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Tydzień w Chybiu i Oświęcimiu Współprodukcja z ZSRR Nowe książki 
Warsztaty amatorów JAN PROMIŃSKI > 
y - | PROBLEMY 


GDAŃSK. W wieku 56 lat zmarł | .W oryginalny sposób — obejrzeć materiały filmowe | Leszek Skrzydło kończy  gaty materiał ikonograficz- 5 
H czyć 

(NCK! Roam postanowiło uczcić 9-ty- o swojej miejscowości. pracę nad polsko-radziec- ny z radzieckich muzeów, RENTOW- 

ny i filmowy, związany z Teatrem i - |- i 

moczy eM tny | stem owwim „pradnimownego | m er poni o wetaidniniow "| NOŚCI 

Biennale Sztuki dlaDzieckadru- hs tesjonaliści poświęcą zbie- | PY, RE! 

ga nacrodą w dziale pubikacj | Stulecie cukrowni ipiętnas- a materialówirealizacji | '5gzkim robotniku, działa” Jest topiąty film Wytwór 

książkowych oraz rozprawhabi- | tolecie Amatorskiegoklubu  mqęc "z! udziałem byłych | czu PPS: Zesłany do sybe- ni Filmów Oświatowych 

itacyjnych | doktorskich przy. | „„Klaps”. Chybie organizuje  więżniów pobliskiego obo- | Tiskiei wsi Szuszenskoje zrealizowany we współpra: |  Tyiko filmy, które z dys- 

ao tai KIE w ARA, UE zi oświęckiakiego SBYĆ aa w z pary sz trybucji w kraju i za granicą 

ka wyskowealu odzieży a | ooaockc ty może powstaną filmy god- | zaprzyjaźnił się z Włodzi” "ma. iczfilm . WFO | osiągają wpływy przekra- 
|| mowe. naktóre zaproszono mierzem Leninem. Przy- zamierza rozszerzyć wspól- 


czające 236 procent kosz- 
tów produkcji, mogą być 
uznane za rentowne — a ta- 
kie wyniki uzyskuje zaled- 


ne prezentacji podczas pla- 
nowanego na przyszły rok 
międzynarodowego _ prze- 
glądu filmów nieprofesjo- 


pierwszej. nagrody nie przyzna- A 
pod a array | 10 trzyosobowych amator 


rektorem PWSFTVIT został po- | Skich zespołów realizator- 
nownio reżyser filmowy itelewi- | Skich. Przewiduje się szko- 


zyjny. doc. Henryk Kluba. CIE- | lenie, dyskusje, a przede 


wódca rosyjskiego ruchu pracę z_ radzieckimi wy- 
rewolucyjnego z rozmów z twórniami filmów krótko- 
Promińskim czerpał wiedzę _ metrażowych proponując 
o Polakach i Polsce. im realizację pięciu filmów 
CIANOWIEG / Agmfimowa | wszystkimrealizacjęfilmów  alnychzokazjiśOrocznicy | w 4ominutowym doku- na tematy  polsko-ra- | wie co dziesiaty polski im 
Wiosna — VI ogólnopolski prze- | dokumentalnych. parado- wyzwolenia obozu. Prze- | (cję wykorzystano bo- _ dzieckie. fabularny. Podobne są pro- 
glad filmów rolniczych - odbę- | kumentalnych i fabular- _ 9144 filmów. przypominają” porcje w innych krajach 
dzie się w dniach 12-14 czerw- | nych, poświęconych Chy- cych hitlerowskie zbrodnie o zbliżonej liczbie miesz- 
ca. WARSZAWA. Poprzeglądzie | pic KOŃ ieraźniej.  |udobójstwa, pragnie zor- kaiedi tez iatnan PFR 
filmów i programów TVP dla jegi | ganizować Federacja Ama- dukcji. Dlatego, choć nie- 


to- 

przedstawicieli telewizji krajów | SZOści oraz tematyce mi IGR Kl A 

Socjalistycznych Kuba zakupiła | dzieżowej. W warsztatach SE ObóW-" Filmo" które polskie filmy przyno- 
szą zysk. cała kinematogra- 


31 pozycji, Wietnam -26,Bułga- | zapowiedzieli udział jako 
ria —22, ZSRR -20.NRDiRumu- | wykładowcy i opiekunowie _ Organizatoranii warszta- fia nie może obejść się bez 
nia po 15, CSRS 4 Do najpo- | artystyczni: Stanisław Nie- tów są Amatorski Klub dotacji. Do takiej konkluzji 
ic filmów oświało- | gpalski, Antoni Krauze, Jó- Klaps”, Zarząd Wojewódz- dochodzi doc. Edward Zaji- 
aa Cwowiewiow | zet Gębski. KrzyszłotPakul- ki ZSMP w Bielsku-Białej, tek w pracy „Polska produ- 
Wśród filmów fabularnych po- | Ski. Marcel Łoziński, Piotr Wydział Kultury Urzędu kcja filmowa. Problemy 
wodzeniem cieszyła się „Szka. | Łazarkiewicz i inni. Już pod Wojewódzkiego, Gminny ortodnaści Pół OGUEIA 
tulka z Hongkongu PawłaPite- | koniec warsztatów” mie- Ośrodek Kultury w Chybiu kowało WydzónichwośUnE 
'y. CANNES, Pięciogodzinną | szkańcy Chybia będą mogli i Federacja AKF w Polsce. wersytetu Śląskiego. Dzie- 
kan Wydziału Radia i Tele- 
wizji tej uczelni jest specja- 


wersję Ludwiga” Luchino Vi- 
listą w dziedzinie ekonomi- 


sconliego zakupili na targach 
telewizyjnych przedstawiciele ; b 
TVP. WARSZAWA. Na naradzie | Dalszy ciąg „Akademii 


zorganizowanej przez Polskie 


kiii organizacji produkcji 
Stowarzyszenie Filmu Nauko- PO ż : 

wego problemy współpracy Podróże Pana Kleksa Szlakiem narkotyków mowej, poświęcił tym za- 
omówili przedstawiciele podob- gadnieniom kilka książek, 
nych stowarzyszeń z Bułgarii „Akademia Pana Kleksa” Janusz Rewiński (bosman), sam kilkadziesiąt lat praco- 
NAD GSR8 Mięgier | ZARA. | ciożzysięmieclabnącymoo- Jerzy Bończak Zbigniew | PRZEMYTNICY w ęenaoGE(IEOS 
OŚWIĘCIM. Na terenie b obozu | wodzeniemwśród najmłod- — Buczkowski i MarianGlinka a Sasowdzajnych 
koncentracyjnego realizował | szych. widzów, a Krzyszto _ (marynarze). Muzykę kom- Joachim Lamża i Cze- _ Pozostałe role odtwarzają: | "0żnych odpowiedzialnych 
zdjęcia do flmu pacyfstyczne- | Gradowski już przygotowu- _ ponuje Andrzej Korzyński. | sław Nogacki (na zdjęciu) Bożena Dykiel. Katarzyna | Stanowiskach. W publikacji 
90 japoński reżyser Yuten Ta- | je nową porcję przygód pt. Zdjęcia, które rozpoczną | grają „czarne charaktery” — Litwin, Janusz Gajos, Artur | analizuje rentowność pol- 
chibana. ŁÓDŹ. Towarzystwo | „Podróże Pana Kleksa się w połowie czerwca krę- | w filmie sensacyjnym Barciś, Henryk Bista, Lud- | skiej produkcji fabularnej 
Kultury Filmowej będzie spra- także na motywach fantas- cone będą w Bułgarii, Przemytnicy”', którego ak- wik Pak, Bogusz Bilewski, 


wować patronat nad kinem | tycznej powieściJanaBrze- Związku Radzieckim | cja osnuta jest na tlerywali- _ Jan Piechociński, Aleksan- zeczy 
"Małym" otwartym pe remon- | chwy. W filmie wystąpią - iw Polsce. Operatorem jest | zacjidwóchbandhandlarzy _ der Kalinowski, LeonNiem- | W Pierwszym piętnastoleciu 
Cie w kameralnej sali o kilku- | Piotr Fronczewski (prof. Włodzimierz Głodek. sce- | narkotyków na południo- _ czyk i inni. Ostatnie zdję- | powojennym, a także w la- 
dziesięciu miejscach. GDAŃSK. | Ambroży Kleks), LeonNiem- _ nografię projektuje Andrzej | wo-wschodnich rubieżach — cia kręcono w łódzkim ate- | tach sześćdziesiątych i sie- 
Przegląd filmów węgierskich | czyk (Filip Golarz). Wie- Kowalczyk. a produkcją | Rzeczypospolitej w okresie — lier. Operatorem jest Stefan | demdziesiątych, kiedy kina 
odbył się w Klubie Słudentów | sław Michnikowski (Doktor _ kieruje Wilhelm Hollender. | międzywojennym. Film re- — Pindelski. scenografię pro: | zaczęły odczuwać skutki 
Wybrzeża „Żak. BIELSKO- | Paj-Chi-Wo), Mieczysław Film jest współprodukcją | żyseruje Włodzimierz  jektuje Czesław Siekiera, 

BIAŁA. Cykifilmów „SzpakMar. | Czechowicz (kucharz). To- Zespołu „Zodiak'imoskie- | Olszewski na podstawie a produkcją z ramienia Ze. | konkurencji telewizji. Na- 
celi poznaje świat” przygotowu- | masz Stockinger (kapitan).  wskiej wytwórni im. Gor- | scenariusza _ napisanego _ społu „Zodiak” kierujeWie- | kład 350 egz. (za niski), 163 
je Studio Filmów Rysunkowych. | Wojciech Pokora (sternik). kiego. z. Jackiem Fuksiewiczem. —_ lisława Piotrowska. str., cena 150 zł 


i h na Służewcu i Domu Sztuki w szybkim tempie przystą- _ sposobem udało się pozy- 
Przed wyborami do rad narodowyci na Ursynowie. w których — pić do remontu dwóch kin Skać tyłko jedno kino w wo- ZA DZIEŃ 


w ostatnim czasie urządzo- _ zagrożonych zamknięciem. — jewództwie — w skali kraju 


z no dwie sale kinowe, służą- Wspólnymi siłami zapew- _ byłoby to 50 dodatkowych | g NEOREALIZM — zam- 
WIELE ZALEŻY m rież Iny cal, niemy doda kopi fine. | plactwnk zalożdnych baz | ©) NGCPALZA 
kulturalnym. W.ten sposób _ wych do miejscowości, nie inwestycji. 
D y4| A Ł ACZY województwo _ stołeczne mających kolejowych połą- © Czy w przypadku | © Na Planie filmu Krzysz- 
O D wzbogaciło się bezinwesty- czeń. Z tej współpracy naj- — zgłoszenia sal widowisko- tofa Zanussiego ROK 
cji o trzy placówki kinowe. bardziej skorzystają widzo- - SPOKOJNEGO SŁOŃCA 
© Przykładem  reago- wie. którzy szybciej i częś- - | e WCHODZĄ DO KINA 
Rozmowa z dyrektorem wania na postulaty róż. ciej będą mogli oglądać in- turę _ projekcyjno-dźwię- GELIEGGM rozena 
WIKTOREM KRASOWICKIM nych środowisk jest prze- _ teresujące filmy. kową? 2 Jewgienijem Gabriło- 
jęcie kin województwa sie. _ © Czego oczekują Sądzę. że tak, nawet |  wiczem 
Stan kin i rozpowszechnianie filmów należą do proble-  dleckiego przez warszaw- przedsiębiorstwa rozpo- — wykorzystując sprzęt rezer- 
mów, których rozwiązania będą musiały szukać rady naro- _ ski OPRF. wszechniania filmów od _ wowy. Po drugie: liczymy | © Co to znaczy film rozra- 
dowe. O oczekiwaniach związanych z nowymi radami Zdecydowały otymnie _ nowych radi radnych, któ- na pomoc terenowych chunkowy? / PRZED- 
mówi Wiktor Krasowicki, dyrektor warszawskiego OPRF _ tylko tradycyjne więzi tego rzy zostaną wybrani 17 — przedstawicielstw i tereno- WCZORAJ 
i przewodniczący Rady Zrzeszenia Okręgowych Przedsię- regionu zestolicą,aleilogi- czerwca? wych organów władzy w ra- | © JACEK, PLACEK | LADY 
biorstw Rozpowszechniania Filmów „Polkino”. ka ekonomiczna. Z Siedlec _ - Przede wszystkim sy-  towaniu substancji kino- PANK: serial animowa- 


do stolicy jest niecałe 100 analizowania potrzeb kul- wej. w przeprowadzeniu re- 
© W wielu środowi.  wysiłkowi grona działaczy kilometrów. a do Lublina,  turalnych wyborców. zro-  montów i modernizacji kin 
skach panuje przekonanie, zbudowano w Wesołej koło któremu poprzedniobyłoto  zumienia dla spraw kina poprzez przeznaczanie na 


ny według Makuszyń- 
skiego 


iż inicjatywy oddolne nie Warszawy Dom Kultury. województwo podporząd- _ i filmu, większej pomocy. ten cel materiałów zpulite-. | 9 3: Sż wreszcie zaanga” 
mogą wpłynąć na posze- którego Otwarcie połączo-  kowane. ponad200.Wcza- _ © To są życzenia ogól-  renowej i mocy wykonaw- oealimy atachowyCh 
rzenie sieci kin. Tymcz: no z ogólnopolskimi uro- sie przejmowania kinczęść ne. A potrzeby szczegó- czych przedsiębiorstw bu- wykidajłów”: wspomina 
sem niedawno uczestni-  czystościami Dnia Działa- z nich, te mianowicie, które  łowe? dowianych. Od zapewnie- kierowniczka — krakow- 
czyłem w otwarciu piękne- cza Kultury Działacze ztej mieszczą się w miejskich _ — W pierwszym rzędzie — nia przez naczelników przy- skiego kina KÓW 

go kinoteatru na trzysta placówki poprosili nas - _ igminnychdomachkultury, — liczymy na pomoc nowych działów materiałówbudow. | © MAGICZNE WYCIECZKI 
miejsc w  Ostrzesz: niestety, pod koniec budo- _ przekazaliśmy tym placów- rad iich komisjiw pozyski-  lanych. blachy. cementu, | BEATLESÓW 


którego powstanie zaini. wy -o urządzeniesalikino- kom. Jest to kolejny krok waniu drogą bezinwesty. zależy możliwość przepro- 
cjował Społeczny Komitet _ wej. Nie byłojużmożliwości w rozszerzeniu na całe wo- cyjną miejsc kinowych. Jest — wadzenia remontu. Po trze- 
Budowy Obiektów Kultu- zainstalowania stałej kabi- _ jewództwo siedleckie tzw. sporo nie wykorzystanych — cie: oczekujemy większego | TESTAMENT 
ralnych, arealizacjidokoń- ny projekcyjnej. więc po- eksperymentu  sokołow- sal. wyposażonych w apa- niż dotąd zainteresowania | g NOWY TARZAN 
czył, wykorzystując środki mogliśmy urządzić punkt skiego, w którym dom kul-  raturę projekcyjną. w do- komisji oświaty rad wyko- Ź 
z Narodowego Funduszu wyświetlania, który będzie tury, biblioteka, muzeum mach kultury, zakładach  rzystaniem filmu w pra- | © Grfth= filmowa PIEŚŃ 
Kultury, poznański OPRF. _ obsługiwany przez kino i kino tworzą jeden zinte- pracy. nawet w siedzibach cy dydaktyczno-wychowa- O ROLANDZIE —w histo- 
— Przykładów  podob- ruchome. Takich błędów  growany organizm. Dzięki terenowych organów wła-  wczejszkółiedukacjifilmo- rii kina Aleksandra Jac- 
nych inicjatyw. zakończo- udało się uniknąć przypro- _ ścisłej współpracy z wła-  dzy.Możnawnichurządzać wej młodzieży. kiewicza » 
nych sukcesem, mógłbym _ jektowaniu i wykończeniu  dzami województwa sie- seanse filmowe przez kilka Rozmawiał | © NEWENA  KOKANOWA 
przytoczyć więcej. Dzięki Osiedlowego Domu Kultury  dleckiego udało nam się dni w tygodniu. Gdyby tym BOGDAN ZAGROBA | _ w portrecie na życzenie 
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© Bez horrorowych etek- 
tów, bez cienia nadziei: 


Dyskusja redakcyjna 


FoR 


reż. James L. Brooks (USA) 


Intensyfikacja 


ki 

ZBIGNIEW KLACZYŃSKI: Skoń- 
czył się jeden sezon festiwalowy, za- 
czął następny. Skończyła się seria ta- 
kich doświadczeń, jak udział w zaku- 
pach filmowych i targach filmowych. 
Sądzę, że przed nowym sezonem moż- 
na się pokusić o podsumowanie do- 
świadczeń; miałyby one charakter 
pewnych prognoz. Myślę, że pierw- 
szym pytaniem, jakie można postawi 
byłoby pytanie o aktualny stan współ- 
czesnego kina. Co przez to rozu- 
miem? Chodzi mi o to, jak układają się 
najbardziej ewidentne trendy. A więc 
jak na przykład wygląda film pupular- 
ny wstosunku do tzw. filmu artystycz- 
nego. Moja pierwsza teza — w filmie 
współczesnym jak gdyby osłabły im- 
pulsy formotwórcze. Śtara generacja 
wielkich mistrzów, która wciąż jesz- 
cze tworzy, odchodzi trochę w cii 
ato co w tej chwili najciekawsze, dzi: 
je się w filmie popularnym, więc w ki- 
nie amerykańskim i radzieckim. Kino 
stara się pozyskiwać widzów atrakcyj- 
nością tematów, pomysłów i pewnymi 
nowymi obszarami. 
Drugie pytanie: jak wyglądamy my 
sami na tle tego, co się dzieje w kinie? 
Nasz udział w festiwalach jest dość 
skromny, ale mamy przecież jakieś 
zasoby. 


BOGUMIŁ DROZDOWSKI: Mówić. 
w tej chwili o kierunkach i trendach 
w kinie światowym jestbardzo trudno, 
bo to kino się bardzo podzieliło. Pa- 
miętam lata sześćdziesiąte, ich począ- 
tek, kiedy mówiło się o klęsce kina 
zagrożonego telewizją i szukało ja- 
kiejś technicznej możliwości obrony. 
Szło to, oczywiście, w supergiganty, 
w tradycyjne formy westernu. Chcę 
przypomnieć, że kiedy była moda 
w Ameryce na western, również ta 
moda częściowo odbiła się na kine- 
matografii radzieckiej, zwłaszcza 
w filmach dotyczących wojny domo- 


wej. My też próbowaliśmy tę formułę 
zastosować w naszym kinie przygodo- 
wym. I było coś takiego, co nazywało 
się supergigantem. Zaowocowało to 
w „Popiołach”, „Faraonie”. Oczywiś- 
cie, podkładaliśmy nasze własne spo- 
łeczne, polityczne i literackie treści. 
W każdym razie była to jakaś formuła. 
W kinie panowały wielkie mody, a my 
w tym salonie światowych mód albo 
mieściliśmy się albo nie. 


Wtej chwili sytuacja wygląda trochę 
inaczej, każde kino zamknęło się 
w obszarze własnych doświadczeń, 
przemyśleń. Dotyczy to kinematogra- 
fii radzieckiej, która w tej chwili jest 
bardzo ukierunkowana na treści spo- 
łeczne. Dotyczy także Francji, która 
broni się przed amerykanizacją kultu- 
ry. Kino francuskie wraca chyba do 
swojej mieszczańskiej formuły, nato- 
miast kino amerykańskie bije absolut- 


nie wszystkich techniką, t.zn. myślę 
o samej technice realizacji filmu, jak 
i relacji tych pojęć: człowiek i techni- 
ka. Następna sprawa. Kino zwraca się 
do już zdobytych doświadczeń. To 
znaczy traktuje- schemat jako cnotę. 
1 stąd chyba te całe seriale, te dalsze 
ciągi, np. „Szczęki III". To już się robi 
jakby na zamówienie publiczności 
przy założeniu, że seria druga ma być 
ciekawsza od pierwszej, część trzecia 
jeszcze ciekawsza od drugiej. Trzeba 
widowni dać jakieś nowe przeżycie 
techniczne, jakiś nowy pomysł insce- 
nizacyjny, lecz w ramach już zdoby- 
tych przyzwyczajeń widza. 

ANDRZEJ KOŁODYŃSKI: Nie zgo- 
dzę się z tym podziałem. Wydaje mi 
się, że trzeba spojrzeć trochę inaczej. 
Raczej zgadzałbym się z tezą Klaczyń- 
skiego, że istnieje bardzo wyraźny po- 
dział między kinem komercyjnym (po- 
pularnym) a kinem artystycznym, któ- 
re rzeczywiście zeszło na margines. 
Natomiast zjawisko zaściankowości 
mniejszych kinematografii, słabszych 
ekonomicznie, wynika z tego, że nie 
mogą się przebić, więc zkonieczności 
jakby zamknęły się w sobie, Na przy- 
kład kinematografia skandynawska 
- bez Bergmana. 

To, co obserwujemy w kinie świato- 
wym, ale nie z perspektywy festiwali, 
które mają własne ambicje i pod tym 
kątem dobierają filmy, zarazem fał- 
szując obraz kina - lecz to, co obser- 
wujemy po prostu w kinach — jest 
triumfem filmu obliczonego na mło- 
dego widza. Właśnie młody widz, za- 
równo u nas jak i na Zachodzie, jest 
podstawowym odbiorcą. Jeżeli nie 
pójdzie do kina, film przepada. Dla 
zaspokojenia tego odbiorcy rozkwita- 
ją gatunki rozrywkowe, które przynio- 
sły ewolucję języka filmu. Myślę o fil- 
mie fantastycznonaukowym z całym 
jego zapleczem technologicznym, 
o filmie muzycznym, który rozwija się 
w sposób niezwykle interesujący. No- 
wy film muzyczny, przenikający także 
i do naszej kinematogratii, stracił cha- 
rakter dawnego, eleganckiego i lirycz- 
nego musicalu. Przeciwnie, jest spo- 
łeczny, gwałtowny w formie i odbija 
stan buntu, tak charakterystyczny dla 
postaw młodzieży. 

Kinematografia radziecka także 
nie zamknęła się w „.swoim” temacie. 
Choćby rozwój komedii, tej gorzkiej, 


ciąg dalszy na str. 4 


„Nostalgia” reż. Andriej Tarkowski (Włochy) 
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ciąg dalszy ze str. 3 


smutnej i poważnej. Bo to gatunek 
filmu, który nie zamyka się w wąskich 
ramach formalnych, lecz z ironicznej 
perspektywy ukazuje podstawowe 
problemy dzisiejszego życia. Ton iro- 
niczno-gorzki, który w tych kome- 
diach przeważa, można także odna- 
leźć w filmach nowego kina angiel- 
skiego. nawet w pewnych. filmach 
amerykańskich. Są, oczywiście, różni- 
ce formalne, tematyczne itd. Jeśli ied- 
nak spojrzeć z dalszej perspektywy, 
jest to jakiś wspólny nurt kina świato- 
wego. Podobnie jak filmy widowisko- 
we. Przypomnę „Samolot w płomie- 
niach” — przykład katastroficznego 
widowiska w stylu, który nie odchodzi 
od estetyki kina zachodniego. 

BOGUMIŁ DROZDOWSKI: Wydaje 
się, że fenomen radzieckiej komedii 
jest jednak jak gdyby sam w sobie. Nie 
bierze się z żadnych trendów, z żad- 
nych kontaktów z kinem innych kra- 
jów. Po prostu leży w tradycji literatury 
radzieckiej i rosyjskiej. Można się po- 
woływać na wszystkich, na Benię 
Krzyka, na bohaterów lifa i Pietrowa 
czy Gogola; jest także sumą własnych 
doświadczeń połączonych z umiejęt- 
nością obserwacji współczesnego 
dnia w ZSRR. Ą 

ZBIGNIEW KLACZYŃSKI: Przykła- 
dem ewolucji filmu w stronę kina 
atrakcji nie muszą być wcale filmy 
fantastyczne o wspaniałej technice. 
Oto amerykańskie „Czułe słówka” 
z pięcioma Oscarami. To komedia, 
która przemienia się w tragiczną his 
torię umierania. Zresztą kino niesły- 
chanie efektowne, ale i niesłychanie 
powierzchowne. Ale tak bezbłędnie 
dostosowane do przyzwyczajeń wi- 
dza, że robi wrażenie produktu kom- 
puterowego. Na festiwalu w Berlinie 
Zachodnim największe wrażenie zro- 
biły na mnie dwa filmy psychologic: 
ne, radziecki „Romans frontowy” 
i brytyjski „„Garderobiany”, rewelacyj- 
nie grane, świetnie opowiedziane. 
Dlaczego je zapamiętałem? Dlaczego 
zrobiły na mnie takie wrażenie? 
Uświadomiły mi, że kino intelektualne, 
kino pogłębionych obserwacji, kino 
do którego widz musi sam dużo 
wnieść — jest w odwrocie, jest bardzo 
samotne. Jeśli mówiłem o zanikaniu 
procesów formotwórczych, to myśla- 
łem o ewidentnym zanikaniu poszuki- 
wań awangardowych. Pojawiają się 


co prawda. ale na marginesie, np. 
„Bal'”' Scoli, który jest w istocie kinem 
niemym, kinem czysto formalnej wir- 
tuozerii 

ALEKSANDER  LEDÓCHOWSKI: 
Od jakichś dwudziestu, dwudziestu 
pięciu lat, od czasu telewizji, nastąpiło 
w kinie charakterystyczne zjawisko 
nie notowane uprzednio: udoskonale- 
nie i nagromadzenie * przeróżnych 
środków i technik. Myślę zarówno 
o technice w dosłownym znaczeniu, 
jak i o doświadczeniach inscenizacyj- 
nych, o grze aktorskiej. Na pewno ki- 
no przechodzi pewną ewolucję dźwię- 
kową. W tej chwili problem nie pole- 
ga na szukaniu jakiegoś nowego kina, 
na próbach awangardowych, bo re- 
pertuar środków, do których daw- 
niej twórca mozolnie dochodził, jest 
po prostu pod ręką. To tylko kwestia 
pieniędzy, techniki, czasu. Więc kino 
dysponuje ogromnymi możliwościa- 
mi, które nie w pełni, albo żle, ale 
i znakomicie wykorzystuje. 


Só, (| 


„Seksmisja”, reż. Juliusz Machulski (Polska) 


W kinie światowym rywalizują dwa 
kierunki. Pierwszy opiera się na pew- 
nym drążeniu jeśli nie współczesnych 
problemów, to współczesnych nastro- 
jów. gama szeroka, od horroru po film 
obyczajowo-polityczny typu „Zagi- 
niony”. Z drugiej strony ekranowy re- 
nesans gatunku tradycyjnego i sche- 
matycznego. Mam na myśli fenomen 
powodzenia tak zwanych filmów ope- 
rowych. Hossa zaczęła się „Czaro- 
dziejskim fletem” Bergmana. Potem 
sukces „„Traviaty" Zeffirellego. Teraz 
seria „Carmen”. To symbioza nowo- 
czesnej techniki ze sceniczną 
konwencją. 

W kinie światowym zdarza się jesz- 
cze coś innego — filmy trudne, wyszu= 
kane estetycznie i dla wąskiego grona 
widzów. Choćby ostatni film Olmiego 
„Camminacammina", choćby „Nos- 
talgia” Tarkowskiego, film, który prze- 
niósł na ekran estetykę i poetykę ikon. 
Więc kino rozwija się prawidłowo. Co 
więcej ma ogromny kapitał realizacyj- 


Niądy nie krzycz — wilk”. 


ny. Pod tym względem sytuacja kina 
jest dobra. 

ANDRZEJ KOŁODYŃSKI: Czy nie 
za płytko rozumiesz awangardę? 
Pojęcie awangardy nie dotyczy tylko 
środków formalnych. Dotyczy sposo- 
bu strukturowania fabuły, a więc nar- 
racji, sposobu przekazania pewnego 
widzenia świata, wreszcie wrażliwoś- 
ci. Czy to jest robione prymitywnym 
aparatem, czy przy pomocy sztuczek 
z filmu reklamowego — nie ma zna- 
czenia. 


ZBIGNIEW KLACZYŃSKI: | jeszcze 
jedna sprawa. Chyba negujesz istnie- 
nie pewnych biegunów w kinie. Myślę, 
że w gruncie rzeczy chodzi o termino- 
logię, bo nie wyobrażam sobie, by 
można było negować istnienie sa- 
mych zjawisk. Jesteśmy bezradni języ- 
kowo. Mówimy wszak „kino popular- 
ne”, co ciągnie za sobą kryteria, któ- 
rych wolałbym uniknąć. Przecież nie 
0 to chodzi. Mogę także zamienić „ki- 
no artystyczne” na „kino intelektual- 
ne”, ale pozostaje sprawą ewidentną, 
że istnieje pewna grupa filmów, które 
mają bardzo wysoki próg wymagań. 
Żeby z tego kina coś wynieść, trzeba 
dużo włożyć. Wymaga ono wrażliwoś- 
ci, oczytania, sporej skali rozmaitych 
doświadczeń. Mówisz o Tarkowskim 
i kulturze ikon. To też jest bardzo 
wysoki próg, który nieuchronnie za- 
węża społeczny adres utworu. I to jest 
nie do uniknięcia. Zauważ, że w latach 
sześćdziesiątych byli wielcy i jakby ich 
uczniowie, jeden wielki Bergman 
i dwudziestu małych Bergmanów przy 
nim. A dziś mistrzowie są zmęczeni, 
nie mają naśladowców, nie ciągną ni- 
kogo za sobą. Więc coś się w tej mie- 
rze zmieniło. 


BOGUMIŁ DROZDOWSKI: Ale 
w tym nie ma większej sprzeczności. 
Chodzi o zgromadzenie tak wielkich 
środków technicznych, intelektual- 
nych, inscenizacyjnych — o czym mi 
wił Ledóchowski — które w tej chwili 
uzbrajają każdego zręcznego, inteli- 
gentnego reżysera. Właściwie uzbra- 
jają we wszystko. Może zrobić film na 
bardzo wysokim poziomie technicz- 
nym, intelektualnym. 

ZBIGNIEW KLACZYŃSKI: Zawsze 
mógł. 


BOGUMIŁ DROZDOWSKI: No tak, 
ale w tej chwili ma gotowe środki 
i chwyty, które musiał kiedyś sam od- 
krywać. 


'eż. Carroll Ballard (USA) 


ZBIGNIEW KLACZYŃSKI: Chyba 
nie. Zawsze sytuacja była taka, że ktoś 
odkrywał, a inni korzystali. 

BOGUMIŁ DROZDOWSKI: W tej 
chwili tych korzystaczy jest rzeczywiś- 
cie bardzo dużo. | są na tyle uzbrojeni, 
że, jak mówiono, film operowy, film 
muzyczny zebrał w sobie elementy 
dramatu społecznego, elementy dra- 
matu psychologicznego, polityczne- 
go i elementy cudownego widowiska. 

JAN OLSZEWSKI: Mnie się zdaje, 
że jesteśmy świadkami wielkiej rewo- 
lucji w kinematografii. W latach pięć- 
dziesiątych Marcorelles mówił, że ki- 
no przeżywa okres stagnacji, że 
w pewnym momencie przyjdzie rewo- 
lucja i wtedy nagle zestarzeją się tysią- 
ce, czy setki filmów. Taka była pro- 
gnoza. Sprawdziła się w okresie nowej 
fali, kiedy nagle odkryto inny sposób 
konstruowania wątków, inny sposób 
gry aktorskiej, scenerii itd. Otóż mnie 
Się wydaje, że coś podobnego zdarzy- 
ło się pod koniec lat 70-tych. 

Dziś chodzi o to, by film był ciągiem 
atrakcji, gdzie ciąg logiczny akcji 
schodzi na dalszy plan, natomiast 
ważne, by widz nie odrywał od ekranu 
wzroku. Nie zmuszać go do myślenia, 
tylko zmuszać do oglądania. Wciągać 
go na zasadzie widowiska psychodeli- 
cznego. Myślę, że ten typ filmów zatry- 
ufmował dość powszechnie, choć ich 
formuły są różne. To się zgadza i ztym, 
co mówił Drozdowski i co mówił Ledó- 
chowski. Najlepszym przykładem jest 
„Błękitny Grom". 

Pokazano typ widowiska, które 
piętnaście lat temu było nie do pomy- 
ślenia: samolot bojowy strzela rakietę 
o samonaprowadzeniu termicznym, 
która ma trafić w helikopter. Helikop- 
ter schował się w tym momencie za 
wieżowiec, rakieta nie skręci pod ką- 
tem 90 stopni, leci dalej i szuka cze- 
goś ciepłego, celem staje się smażal- 
nia kurczaków. | nagle widzimy 50 
tysięcy kurczaków lecących w powie- 
trze. Coś takiego było dawniej nie- 
możliwe technicznie. Tak samo 
w „Powrocie jedi" — sceny pościgu 
wśród drzew. To coś takiego, że nie 
można oderwać wzroku. Widziałem 
w Wenecji film „Nigdy nie krzycz — 
wilk” wytwórni Disneya, film dla mło- 
dzieży, adaptacja książki o człowieku, 
który obserwował wilki w Kanadzie. 
Chce on udowodnić, że wilki nie nisz- 
czą zwierzyny, tylko przeprowadzają 
naturalną selekcję. Wydawałoby się, 
że historia dobroduszna, życzliwa. Po 
prostu dobry film dla młodzieży, gdzie 
jest dobry obserwator. zwierząt, 
a zwierzęta są sympatyczne. Tutaj jest 
to widowisko na skalę Coppoli. Myślę 
zresztą, że jednym z twórców tego 
kierunku jest Coppola. Są tam jednak 
rzeczy, które zapierają dech w piersi. 
Facet na zamarzniętym jeziorze, nagle 
słychać straszny trzask, ryk wody nad 
nim. Wpada w tę wodę, ciągnie go 
plecak. Nie może się wyzwolić. Robi 
się z tego straszne, koszmarne wido- 
wisko wręcz na miarę horroru. Czyli 
że w dobrodusznych filmach jest 
ogromna technika wykorzystywana 
w ten sposób, żeby widz został ogłu- 
szony, wciągnięty, żeby nie potrafił ani 
przez chwilę oderwać się od tego, co 
dzieje się na ekranie. 

Mam wrażenie, że w Europie jest 
coś podobnego, np. film „Wycieczka 
szkolna” (Pupi Avatiego). Czuć wysi- 
łek reżysera, który chce pokazać przy- 
rodę piękną, pełną arkadyjskiego spo- 
koju tak, aby widz nie mógł oderwać 
wzroku, Tak przyrody jeszcze nikt nie 
pokazał, może nie było środków, nie 
było takiej techniki oświetlenia, takiej 
czułości taśmy. W tej chwili kino nie 
tylko robi efektowne widowisko, które 
10 czy 15 lat temu byłoby niedo pomy- 
ślenia, także odkrywa najprostsze rze- 
czy. Jest to intensyfikacja widzenia 
świata na niespotykaną skalę. Przy- 
kładów można dać wiele. Np. „Życie 
jest powieścią” Alaina Resnais, który 
jest kiniarzem raczej intelektualnym, 


pełnym skupienia, a nagle ulega po- 
kusie i próbuje robić to samo. 

Co z tego wyniknie? Czy to zdecy- 
duje, że filmy będą głupsze, bo pew- 
nych treści intelektualnych, politycz- 
nych nie będzie się poruszać, tylko 
wyłącznie robić widowiska? Tylko in- 
tensyfikować obraz świata? Czy też 
przeciwnie — to pewnie etap wstępny — 
a później, po jakimś czasie, te nowe 
środki, które są odkrywane i spraw- 
dzane, będą wykorzystywane już dla 
humanistycznej refleksji. 

BOGUMIŁ DROZDOWSKI: Masz 
wiele racji, mówiąc o intensyfikacji. 
Posłużyłeś się znakomitym przykła- 
dem „Błękitnego Gromu”, ale sceną 
finałową. Bo ten film ma rzeczywiście 
sporo atrakcji, ale na te atrakcje może 
sobie pozwolić tylko taki reżyser, któ- 
ry na koniec wymyślił superatrakcję. 


„Camminacammina”, reż. Ermanno Olmi (Włochy) 


Bo jednak prawo finału np. w filmie 
amerykańskim jest ciągle najważniej- 
szym prawem. I to jest tak: zaczyna się 
film od tego, że bardzo długo nic się 
nie dzieje, czyli wciąż schemat stare- 
go westernu. Potem coś wybucha, 
przyjechał ktoś z zaświatów, pojawił 
się w domu szczur. Wtedy dopiero się 
orientujesz, że to jest horror, sci-fi, 
albo film taneczny. Dopiero pod ko- 
niec następuje koncentracja efektów, 
żeby zabrzmiał finał. Nadal dużo fil- 
mów opiera się na tych starych zasa- 
dach, po prostu są kinowe. 
ANDRZEJ KOŁODYŃSKI: Czas 
przejść do spraw polskich. Także 
w naszym kinie obserwujemy zjawisko 
intensyfikacji. Choćby „Seksmisja”, 
film niewątpliwie zbudowany na tej 
zasadzie. To znaczy na zasadzie bom- 
bardowania widza atrakcjami i kon- 


„Samolot w płomieniach”, reż. Aleksander Mitta (ZSRR) 


centracji emocjonalnej, jaką odczuwa 
się w ciągu całego seansu. A drugi 
biegun to „Widziadło”, które jest 
adaptacją Irzykowskiego, a więc sięga 
do literatury modernistycznej. Film 
stał się niemal orgią fotograficzną, 
człowiek nie jest w stanie oderwać 
oczu od ekranu. Ale ta intensywność 
emocji nie idzie, niestety, w parze zin- 
tensywnością przeżycia intelektual- 
nego... 

JAN OLSZEWSKI: Ja myślę, że jes- 
teśmy w tej chwili na etapie poprzed- 
niej rewolucji. My dochodzimy w tej 
chwili do biegłości w stylistyce no- 
wofalowej, gdy na świecie już jest 
o jedną generację kina dalej. 

ZBIGNIEW KLACZYŃSKI: Mam 
pewną wątpliwość. Czy ta przewaga 
techniczna jest rzeczywiście przewa- 
gą artystyczną? Tak nie musi być. 

JAN OLSZEWSKI: Mnie się wydaje, 
że ten nowy typ kina, który się pojawia, 
bynajmniej nie musi być głupi. To zna- 
czy, jeżeli przyjmiemy, że w tej chwili 
dominuje technika, czy możliwości 
narracyjne. Jeżeli przeważa umiejęt- 
ność sterowania odczuciami widza 
nad sterowaniem jego myślami czy 
zdolnościami do refleksji, to nie zna- 
czy, że tak musi być. Taki film może 
wywołać bardzo skomplikowane ref- 
leksje głębszej natury. Wydaje mi się, 
że „Błękitny Grom" ma ideologię 
dość tradycyjną: ukazuje spisek pró- 
minentów miejskich i federalnych, 
któremu przeciwstawia się samotny 
indywidualista. Ale np. film „Rydwany 
ognia” budzi refleksje o wiele bardziej 
złożone — o nierówności społecznej, 
jej źródłach, jej istocie itp. 

ZBIGNIEW KLACZYŃSKI: Sumując 
to wszystko: przy pewnych różnicach 
zdań spotykamy się w kilku punktach. 

Sprawa pierwsza —w jakimś stopniu 
skończyły się trendy, które były dotąd 
wiodące i zaczyna się jakiś nowy roz- 
dział kina. W tej chwili jesteśmy jak 
gdyby w klasycznym „międzyczasie ”. 
W zawieszeniu pomiędzy dwiema 
epokami. To może być konkluzją. 

Sprawa druga — to, co przyjdzie, 
jeszcze bardziej, jeszcze głębiej 
zróżnicuje kino. Trzeba więc udosko- 
nalić wszystkie środki społecznego 
oddziaływania, tak aby mogły przygo- 
tować widza do odbioru tej tak para- 
doksalnie zróżnicowanej sztuki. 


Powstaje ostatnia część popularnego telewizyjnego serialu 
„07 zgłoś się”. Na planie filmowym rozmawiamy z reżyse- 
rem KRZYSZTOFEM SZMAGIEREM i odtwórcą głównej roli 
BRONISŁAWEM CIEŚLAKIEM 


Leon Niemczyk i Elżbieta Słoboda 
Bronisław Cieślak i Marcin Rogoziński 


W SPRAW 


Publiczność telewizyjna traktuje 
postać porucznika Borewicza, boha- 
tera serialu „07 zgłoś się” z przymru- 
żeniem oka, bo jej zdaniem takich 
milicjantów w Polsce nie ma. 

KRZYSZTOF SZMAGIER: Funkcjo- 
nują bowiem dwa stereotypy: albo 
pryncypialny, sztywny, chodzący re- 
gulamin ze studiami wyższymi, albo 
siermiężny, niezbyt rozgarnięty facet 
„z awansu”. Tymczasem sam znam 
kilku oficerów — przystojnych, dobrze 
ubranych, nie stroniących od uroków 
życia no i inteligentnych. Jeśli bohater 
kryminału nie zdradza żony, po robo- 
cie natychmiast wraca do domu, gdzie 
czyta książki i bawi się z dziećmi lub 
poświęca wolny czas na dokształca- 
nie, a jego jedyny nałóg to ssanie 
cukierków miętowych — wówczas ma- 
my do czynienia z postacią papierową, 
nieprzekonującą. Chcielibyśmy więc 
w zgodzie z realiami — uciekać od 
stereotypów. 

FILM: Już dobrych kilka lat obcuje 
Pan z niekonwencjonalnym dla wi- 
dzów porucznikiem  Borewiczem. 

jeszcze? 

K. SZMAGIER: Trwa ów romans po- 
nad osiem lat. Teraz robimy czwartą, 
ostatnią serię, cztery odcinki. I koniec. 

FILM: Dlaczego? 

K. SZMAGIER: Bo dostaję nerwów- 
ki serialowej. Przepisy nie rozpiesz- 
czają reżysera wieloodcinkowców. 
Wszystko odbywa się na przyspieszo- 
nych obrotach, na wariackich papie- 
rach, o żadnych opóźnieniach nie ma 
mowy, że nie wspomnę już o zarob- 
kach. Istnieje ogromna różnica mię- 
dzy możliwościami i przywilejami re- 
żysera robiącego zwykły, długometra- 
żowy film. To po co ja się mam tak 
męczyć? Wolę spokojnie realizować 
kryminalną fabułę kinową, nie popę- 
dzany i finansowo honorowany lepiej. 

BRONISŁAW CIEŚLAK: Bo to się 
dzieje w myśl zasady „.w telewizji uj- 
dzie, na ekran za mało”. Zwykła po- 
garda dla komercjalnych kawałków, 
które przecież oglądają miliony. 

FILM: Dlaczego zapadła decyzja, 
by do t0li Borewicza wybrać akurat 
Bronisława Cieślaka? 

K. SZMAGIER: Uważam, że serial 
kryminalny musi operować nowymi 
twarzami. Znani aktorzy boją się „„za- 
szufladkowania”', co zrozumiałe. Cie- 
ślak odpowiadał mi niejako zewnętrz- 
nie i wewnętrznie. Dzielę aktorów na 
złych, dobrych i prawdziwych. Cieśla- 
ka zaliczyłem do ostatniej grupy. 

FILM: Czy budując postać porucz- 
nika wzorował się Pan na kimś? Mo- 
że „Święty”, może Marlowe Chan- 
dlera? 

K. SZMAGIER: Na żadnym z nich. 
Natomiast znam pewnego oficera 
z Gdańska. Mądry, bystry, elegancki, 
z poczuciem humoru, lubi swoją pra- 
cę. ale i poza nią żyje pełnią życia. 
W jego życie erotyczne nie wnikałem, 
ale nie sądzę, aby miał jakieś kłopoty 
w tym przedmiocie. W Borewiczu coś 
niecoś z niego jest. 

FILM: Nie bali się Panowie, czy 
nieprofesjonalista udźwignie rolę? 

B. CIEŚLAK: Po pierwsze, miałem 
już za sobą główną rolę w serialu Ro- 

mana Załuskiego „Znaki szczególne”. 
Po drugie. mnie ryzyko podnieca, do- 
pinguje, nawet je lubię. Była oczywiś- 


cie jakaś trema, ale taka właśnie kon- 
struktywna, a nie wysuszający gardło . 
paraliż. 

FILM: No, ale na początku był Pan 
naturszczykiem. 
„ B. CIESLAK: Nie lubię tego słowa. 
Że niby tylko „istnieje”, nic nie gra. 
Tak może istnieć przed kamerą tylko 
ktoś lub coś, nie posiadające w ogóle 
świadomości filmowania. Dzikie zwie- 
rzę, niemowlak, zupełny kretyn. Świa- 
domość istnienia kamery powoduje, 
że człowiek gra. No, przynajmniej po- 
zuje, lepiej lub gorzej. Szkoły aktor- 
skiej nie mam, formalnie jestem więc, 
mimo kilkuset dni zdjęciowych w fil- 
mie — amatorem. To określenie mi nie 
przeszkadza, znaczy że człowiek lubi 
to, co robi 

FILM: I jak Pan, aktor-amator oce- 
nia swoje aktorstwo? 


Anna Ostrowska 
Reżyser Krzysztof Szmagier 


IE AGENTA O 


B. CIEŚLAK: Krytycznie. Wiem, co 
wypadło fatalnie, a co dobrze. Jako 
samouk nieskromnie twierdzę, że od- 
robinę już się na tym znam. 

FILM: Poza aktorstwem uprawia 
Pan również dziennikarstwo telewi- 
zyjne. Konkretny etat? 

B. CIEŚLAK: Mam do dyspozycji 
biurko na drugim piętrze w krakow- 
skiej telewizji, w szufladzie zamkną- 
łem na kilka miesięcy pieczątkę „„Kie- 
rownik Redakcji Publicystyki”. Czy 
będzie ona aktualna jesienią, nie 
wiem, ale chcę wrócić do telewizyjne- 
go dziennikarstwa, nie do pieczątki. 

FILI 'zęsto aktorzy skarżą się na 
nadmiar popularności. Pan też? 

B. CIEŚLAK: Z jednej strony tomiłe, 
ale z drugiej gorzej. Na przykład jadę 
pociągiem, a obce osoby pytają mnie 
0 różne rzeczy, za każdym razem o te 


same. Staram się być uprzejmy, lecz 
szczerze mówiąc, trochę to męczy 
i zwyczajnie nudzi. Albo w knajpach 
podchmieleni faceci klepią mnie znie- 
nacka po plecach, że niby wiedzą kim 
jestem. 

FILM: Lul 
wicza? 

B. CIEŚLAK: Inaczej bym go nie 
grał. Zresztą nieakceptowanej postaci 
nie umiałbym chyba zagrać. Może 
w tym tkwi właśnie istota mojego 
„amatorstwa”? Złośliwi twierdzą, że 
będę grał jeszcze w „07” jako zupełny 
ramol. 

K. SZMAGIER: Wspomniałem, że to 
już końcówka. Co nie znaczy, że rezy- 
gnuję z kręcenia filmów telewizyjnych 
i z Bronisława Cieślaka. 

FILM: Czy porucznik Borewicz 
awansuje? 


K. SZMAGIER: Mowy nie ma. Po 
tylu udanych akcjach od dawna mu- 
siałby być generałem, a generałowi 
nie wypada latać za dziewczynami, no 
i w ogóle... 

Może go ożenimy, ale jeszcze nie 
wiem. Mogę tylko obiecać, że Bore- 
wicz wszelkie pozasłużbowe działania 
energochłonne będzie wykonywał na- 
dal z wrodzoną sobie werwą. Postara- 
my się, aby obiekty jego zabiegów były 
nienajgorsze. 

FILM: Kiedy obejrzymy dalsze pe- 
rypetie porucznika? 

K. SZMAGIER: Na skończenie se- 
rialu mam czas do końca roku... Resz- 
ta zależy od telewizji. 

Rozmawiała 
MONIKA WYSOGLĄD 
Zdjęcia 

ROMAN SUMIK 


Elżbieta Słoboda i Karina Piotrowska 


Bronisław Cieślak i Maria Probosz 


RECENZJE 


Po prostu 


życie 


ZWYKLI LUDZIE 


ORDINARY PEOPLE. Reżyseria: Robert Redford. Wykonawcy: Donald Sutheriand, Mary 
Tyler Moore, Timothy Hutton, Judd Hirsch i inni. USA, 1980 


merykański rynek filmowy 
jest nieobliczalny. Trudno 
przewidzieć, co się przyjmie, 
albo co zostanie odrzucone. 
Toteż wytwórnie wpadają na różne 
pomysły, aby zaciekawić recenzen- 
tów, a później publiczność. Zanim je- 
szcze film „Ordinary People" czyli 
„Zwykli ludzie” dojrzał do publiczne- 
go przedstawienia, opowiadano o nim 
wiele, głównie dlatego, że reżyserem 
był Robert Redford. Spróbował swych 
sił jako twórca filmu, bo nie propono- 
wano mu takich ról, w których mógłby 
pozostać sobą. Redford uciekł z Holly- 
wood, zaszył się na odludziu w stanie 
Wyoming, przed kamerami telewizji 
i mikrofonami reporterów pojawia się 
wówczas, gdy trzeba zrobić nieco szu- 
mu wokół alternatywnych źródeł 
energii. 
„Zwykli ludzie” to film skromny, 
a nawet tradycyjny. Można sobie do- 
skonale wyobrazić „Zwykłych ludzi” 
w teatrze. Zresztą nie jest ważne za- 
gadnienie formalnego rodowodu tego 
obrazu, równie dobrze można by całą 
akcję przystosować do jednego z kil- 
kunastu seriali telewizyjnych, jakie od 
rana do nocy pokazuje się w USA. 
Telewizyjność „Zwykłych ludzi” nie 
jest przypadkowa, ponieważ Mary Ty- 


ler Moore jest od lat Ireną Kwiatkow- 
ską tamtejszych szklanych ekranów. 
Ale Kwiatkowską, której nikt nie prze- 
szkadzał tańczyć, śpiewać, grać, kry- 
tykować i bawić. Mary Tyler Moore 
miała przez kilkanaście lat własny wie- 
czorny program rozrywkowy w TV, 
a poza tym występowała gościnnie 
w operach mydlanych czy teatrach. 
Robert Redford zaangażował ją, po- 
nieważ potrzebna mu była aktorka uo- 
sabiająca amerykańską przeciętność: 
panią domu dość zasobnego, wyży- 
wającą się w grze w golfa i w towarzys- 
twie, obnoszącą swoje zadowolenie 
z życia. Zapewne z tych samych 
względów zaangażował Donalda 
Sutherlanda: ten aktor ma aparycję 
człowieka, jakiego moglibyśmy spot- 
kać w dowolnej firmie adwokackiej, 
reklamowej, w dyrekcji jakiejś korpo- 
racji czy w biurze konstrukcyjnym. 
Zwykły, wykształcony Amerykanin, 
któremu w życiu się wiedzie. Ma prze- 
cież dom, samochód, jacht, syna, żonę 
— wszystko na wysoki połysk. 

Więc typowy Amerykanin i typowa 
Amerykanka; świat zamożnej prze- 
ciętności. Zdawałoby się, że ich syn 
świetnie się w tym świecie czuje. Jest 
typowym mieszkańcem bogatych 
przedmieść, śpiewa w chórze swego 


gimnazjum. startuje w drużynie pły- 
wackiej, niewiele rozmawia z rodzica- 
mi, bo właściwie nie ma o czym. Al 
już po kilkunastu minutach projekt 
wiemy, że coś jednak nie jest w po- 
rządku w życiu tego młodego człowie- 
ka, a także w rodzinie. Domyślamy się 
kłopotów, ale nie wiemy jeszcze ni- 
czego o tragedii. Dopiero zwidy i mary 
nocne, przerażone krzyki i nieprzy- 
tomne oczy uświadamiają nam we- 
wnętrzne rozdarcie Conrada (dosko- 
nała gra Timothy Huttona, zresztą na- 
grodzona). Nie potrafi zapomnieć 
o losie swego brata Bucka, pupila 
matki, starszego i mocniejszego. 
Buck utopił się podczas sztormu na 
jeziorze Michigan. Młodszy brat się 
uratował i nie może tego sobie wyba- 


czyć. 

Był w klinice psychiatrycznej. Teraz 
dopiero, sprowokowany przez leka- 
rza, wyrzuca z siebie całą złość, całą 
rozpacz, cały żal do świata i rodziców. 
Okazuje się, że.kajdanki konwenan- 
sów, że pęta pozorów, że plastikowe 
uśmiechy uniemożliwiają porozumie- 
nie z innymi ludźmi, a nade wszystko 
z rodzicami. Conrad spowiada się ze 
snów i marzeń, rezygnuje z dalszych 
treningów pływackich, bo go to nudzi. 
Próbuje być sobą. Jedynie ojciec wi- 
dzi, jak bardzo Synowi jest źle. Matka 
natomiast wstydzi się i kliniki, i psy- 
chiatry. Bo co na to ludzie powiedzą? 
Co sobie o nas pomyślą? Jakie po- 
wstaną z tego plotki? 

Nie ma potrzeby streszczać tego 
filmu. Chodzi tu o dramat w swych 
treściach tak uniwersalny, że — zamie- 
niając jedynie rekwizyty — można by 
akcję umieścić w Chinach, Japonii, 
Polsce czy Anglii. Nie jest to bowiem 
przypadek rzadki, że członkowie ro- 
dziny z pozoru bardzo zgodnej, nie- 
malże idealnej są w rzeczywistości so- 
bie wzajemnie obcy; że każdy żyje 
swoim własnym życiem. Conrad szuka 
pomocy u psychiatry; w innych wa- 
runkach społecznych, w innym kraju 
szukałby jej zapewne u spowiednika, 


nauczyciela czy właśnie trenera. Sku- 
tek byłby podobny. 

I to właśnie tłumaczy powodzenie 
tego filmu. Redford nie sadzi się na 
efekty, nie inwestuje czasu czy pienię- 
dzy w sceny niezwykłe. Buduje atmos- 
ferę pełną ciepła i sympatii dla młode- 
go człowieka: sami radzibyśmy mu 
pomóc. Ale kto wie, czy dzięki temu 
filmowi nie zmienimy własnych zapa- 
trywań na problemy młodych ludzi, 
gdy przypadek zetknie nasz podobny- 
mi kwestiami. 

„Zwykli ludzie'' to zarazem film bar- 
dzo amerykański. Ale nie jest to ame- 
rykańskość proweniencji kalifornij- 
skiej czy nowojorskiej. Robert Red- 
ford pokazuje nam, że prawdziwa 
Ameryka znajduje się gdzieś w poło- 
wie drogi między Atlantykiem a Pacy- 
fikiem. Jest to prawda, którą bardzo 
rzadko przekazują nam filmy amery- 
kańskie. W tym wypadku potrafimy 
zresztą bardzo precyzyjnie zlokalizo- 
wać akcję filmu — na północ od Chica- 
go, w getcie ludzi zamożnych, nad 
czystym brzegiem jeziora Michigan. 
Jest to świat, w którym nie ma bied- 
nych, kolorowych, bezrobotnych. 
A mimo to ludzie potrafią tam być 
samotni we dwoje czy w trójkę. 

Oglądałem „.Zwykłych ludzi” tuż po 
premierze. Film zaliczony został przez 
krytyków amerykańskich do tej kate- 
gorii obrazów, które trzeba zobaczyć. 
Dziwiono się, że Redfordowi udało się 
zrealizować ten film w sposób tak do- 
skonały kompozycyjnie, tak subtelny 
i wyważony. Steruje naszymi emocja- 
mi, każe polubić jednych, zniechęca 
do innych. Czyni to w sposób mis- 
trzowski. Teraz, gdy po kilku latach 
„Zwykli ludzie” pojawili się na na- 
szych ekranach, okazało się, że film 
się w ogóle nie zestarzał. Publiczność 
polska reaguje na to, co widzi, tak 
samo jak widzowie amerykańscy. Nie 
zaskakuje to, ponieważ „Zwykli lu- 
dzie” odwołują się do pewnych norm 
społecznych i etycznych, które wspól- 
ne są wszystkim nacjom naszej cywili- 
zacji 

Film byłby może nużący, gdyby 
ograniczał się jedynie do konfliktu 
w rodzinie i rozterek Conrada. Jed- 
nakże reżyser pokazuje bogate tło 
obyczajowo-społeczne całej historii, 
bawi nas i siebie scenkami szkolnymi 
(ściśle: z chórem szkolnym) czy spor- 
towymi. Trudno sobie wyobrazić, by 
w jakimkolwiek polskim gimnazjum 
wycofanie się chłopca z drużyny pły- 
wackiej wywołało takie skutki, takie 
komentarze, takie przeżycia. Ale dzię- 
ki temu poznajemy sposób traktowa- 
nia sportu w tamtejszych szkołach, 
poznajemy także ducha rywalizacji 
tkwiącego w każdym Amerykaninie. 
Niezwykle delikatnie zarysował też 
Redford budzenie się uczucia, pierw- 
szej miłości szkolnej, kiedy to niesto- 
sowne słowo czy niezręczny gest mo- 
że wszystko zniszczyć. Tak niewiele 
jest filmów, które, podobnie jak „Zwy- 
kli ludzie”, przedstawiają po prostu 
życie. A przecież w takim filmie oglą- 
damy przede wszystkim samych sie- 
bie. 

Życie dopisało postscriptum do 
„Zwykłych ludzi”. 18-letni syn Mary 
Tyler Moore zastrzelił się w domu. Nie 
wiadomo, czy było to samobójstwo, 
czy wypadek podczas zabawy bronią. 
Dopiero w tym roku, po szoku, rozwo- 
dzie, opamiętaniu — Mary Tyler Moore 
jest ponownie sobą. Wyszła za mąż 
i wyjechała na wyspy Bahama. 


KAROL 
SZYNDZIELORZ 


uż w jednej z początkowych 

scen filmu zostaje rozszyfro- 

wany tytuł „Bluszcz”. Mówi się 

0 tym, że trzydziestokilkuletnia 
bohaterka. Kinga, żyje właśnie jak ta 
roślina, opleciona wokół kogoś lub 
czegoś. To przenośnia w gruncie rze- 
czy niedruzgocąca. Jedynie wielcy sa- 
motnicy potrafią być sobie sterem, że- 
glarzem. okrętem. Żyć jak bluszcz. to 
nie znaczy czyimś kosztem, lecz przy 
czyjejś pomocy, wsparciu. w zjedno- 
czeniu. Rzecz w tym kogo lub co wy- 
bieramy jako podporę. 


Scenarzystki filmu Anda Rotten- 
berg i Hanka Włodarczyk chcą. by 
dotąd Kinga wybierała źle. Zrazu wy- 
daje się oczywiste, że powinna, że 
może wybierać inaczej. Innego męż- 
czyznę, zawód, szanse, może nawet 
inne myśli. Pierwsze sceny zapowia- 
dają wstęp do wielkich porządków, 
prania i bilansu, czyli kameralne kino 
psychologiczno-obyczajowe. Coś 
z tego w filmie dalej pozostaje, lecz 
pierwsze skojarzenie będzie dla ca- 
łościnietrafne. Reżyser HankaWłodar- 
czyk nie ma w zanadrzu współczucia 
dla swej bohaterki, raczej kpinęi kom- 
promitację. Otchoćby spotkanie Kingi 
z porzuconym niegdyś Markiem, siel- 
ski obrazek jego szczęśliwej rodziny, 
zamożnego domu. Tak, kiedyś ten sil- 
ny mężczyzna oznaczał dla niej pod- 
porządkowanie. ograniczenie indywi- 
dualnóści, bezproblemową egzysten- 
cję kury domowej, brr. Dziś chętnie 
siadłaby w tym spokojnym domu wol- 
na od lęku o przyszłość, rezygnując 
z całej dotychczasowej emancypacji. 
Ale za późno. Wszystkie ciepłe miej- 
sca u boku Markopodobnych już zaję- 
te. Kinga ma swoją wolność, jak się 
Okazuje bezsensowną i bezużyteczną. 
Więc do tego punktu prowadzi droga 
kobiety — równoprawnej partnerki 
mężczyzny w domu, łóżku i życiu za- 
wodowym? Więc ktoś nas kiedyś 
zwiódł. że możemy i powinnyśmy, 
współpartnerstwo okazało się mitem? 


Nie jest więc „Bluszcz” opowieścią 
o bilansie ale raczej studium rozkładu. 
Ta Kinga z ekranu jest nam dana do 
oglądu jako kuriozum albo przypadek 
typowy — każdy to może zobaczyć ina- 
czej. Taki punkt widzenia implikuje 
słabość filmu. Autorka nie potrafiła 
zbudować przejrzystej struktury dra- 
maturgicznej. Bluszcz” ma konstru- 
kcję popękanej ziemi, miejsca niedo- 
pełnione, nieczytelne, wymaga od wi- 
dzów włączenia własnej wiedzy i do- 
świadczeń, przystania na skrótowość 
i umowność opisu. Jest w filmie nato- 
miast niesłychanie sugestywny klimat 
zamknięcia, uwięzienia w dusznej 
klatce pustego życia. 


Akcja filmu trwa nieco ponad rok: 
od kwietnia 79 do lata 80. Włączamy 
się na ten czas w tok życia Kingi, by 
obserwować zamieranie, totalną utra- 
tę. Oglądamy obrazy uszeregowane 
w długą i z wolna rozwijaną panora- 
mę. dodajemy znaczenia. Poczucie, 
że bohaterka poniosła klęskę. płynie 
z sumowania obserwacji. Punkt od- 
niesienia znajduje się poza kadrem, 
tam też klucz do szyfru. Widz jestwięc 
jakoś ubezwłasnowolniony, pozba- 
wiony możliwości samodzielnego 
czytania i własnej oceny Kingi. Draż- 
niąca, nie do przyjęcia formuła. Aż do 
momentu, gdy zrozumiemy, że ten 
film to brulion. pamiętnik, rodzaj spo- 
wiedzi, której dopełnienie nie niesie 
pokrzepienia ani nie wskazuje drogi 
wyjścia. To gorzkie wyznanie kobiet 
urodzonych tuż po wojnie. 


Młodość w latach pięćdziesiątych, 
wiara w równe z męskimi szanse 
i możliwości, kobieta-traktorzystka. 
murarka, górnik nawet, naukowiec — 
same możemy wszystko w pracy 


BLUSZCZ 


Reżyseria: Hanka Włodarczyk. 


j; Monika Niemczyk, Ewa Błaszczyk, Grażyna 


Wykonawcy: 
Szapołowska, Alicja Jachiewicz i inni. Polska, 1982 


i w domu — aż tu nagle okazuje się, że 
oni, mężczyźni, jakoś się do tego do- 
pasowali. po prostu przemieścili się 
i chcą być słodkimi kobietkami do 
kochania i spełniania zachcianek albo 
pozostali wierni pragnieniu domina- 
cji, więc żeby się umocnić, stali się 
chamscy i brutalni. A więc naciągnę- 
łyśmy tę gumkę emancypacji ile się 
dało, a teraz nie możemy już jej utrzy- 
mać i strzela prosto w twarz. Wszystko 
się jakoś pogmatwało i nie wiadomo 
co robić. Niby dookoła kłębi się tłum: 
przyjaciółek — punktów odniesienia, 
do których nie ma właściwie czego 
odnosić; ludzi życzliwych a jak ttzeba 
i pomocnych; jest dziecko, a więc coś 
naprawdę własnego; jest imponująca 
radykalizmem rozstrzygnięć zagadko- 
wa sąsiadka, może ona wie coś waż- 
nego?; jest dom czyli miejsce zamie- 
szkania — a pusto, coraz bardziej pus- 
to i duszno. 


Niegdyś w młodości zawierzywszy 
ideom, które jednak nas zwiodły, anti- 
dotum szukamy w odwróceniu się od 
ideologii a to kolejna pułapka, bo nie- 
sie totalne wyobcowanie. Przejmują- 
co wnikliwa i znakomita jestw „Blusz- 
czu” sekwencja w czasie święta Boże- 
go Ciała, owa z niewielu słów złożona 
rozmowa Kingi z córeczką. Nic lepiej 
nie wyraża tragizmu i dezintegracji 
psychicznej Kingi niż owo błąkanie się 
wśród rozmodlonych, obcych tłu- 
mów, a potem chęć wymazania wzru- 
szających doznań w córeczce. Kinga 
reaguje instynktownie: chce uchronić 
Emilkę przed zauroczeniem wszecho- 
garniającą ideą, bo ona sama podob- 
ną drogę przeszła, wie, że każda żarli- 
wa wiara oślepia a potem pozostawia 
pustkę. Ale nie ma do zaoferowania 
nic innego niż przywołanie symboli 
własnej młodości, czyli tego, co przy- 
wiodło ją do siebie dzisiejszej: prze- 


granej. zawiedzionej, najsurowiej 
przez otoczenie ocenianej i bezsilnej. 
Zamyka się koło bezsensu. 


Drugi pozostający w pamięci frag- 
ment filmu to próba piosenki przygo- 
towywanej przez Martę, czemu przy- 
słuchuje się Kinga. „„A jeśli przyszłoby 
umierać. to za co” — śpiewa Marta. 
Dobrze jest to wiedzieć, może tylko 
wtedy można naprawdę żyć. Kinga nie 
wie, jej wszystkie związki z ludźmi, 
przedmiotami, ideami są ulotne, mo- 
tyle. Kinga-bluszcz rozpościera swe 
pędy pełznąc, Kinga-bluszcz nie po- 
trafi już się wspiąć, nie ma podpórki. 


| nagle wtedy poczucie niedookre- 
ślenia, jakie odbieramy z ekranu, za- 
mienia się we wrażenie mistyfikacji. 
Przecież obcujemy z życiem zmetafo- 
ryzowanym, podporządkowanym te- 
zie o ogólnej niemożności. Kinga- 
-człowiek nie istnieje, to tylko mówią- 
ce gorzkie prawdy medium. Wiwisek- 
cja dokonywana na bohaterce „Blusz- 
czu” jest spektakularną ilustracją te- 
zy. Dlaczego ta kobieta w ciągu całego 
roku nie przeprowadziła ani jednej 
ważnej rozmowy, nie nawiązała z ni- 
kim ani na chwilę prawdziwego poro- 
zumienia, nawet z własną córeczką, 
nie skupiła naprawdę na nikim uwagi. 
Gdzie są jej książki, jej myśli, choćby 
próba określenia siebie. Dlaczego sta- 
ła się nam bliska tylko jeden raz, gdy 
słuchając śpiewu Marty schowała 
twarz w dłoniach? 


„Bluszcz” to film drażniący i nieła- 
twy w odbiorze a zarazem niezwykły. 
Jako utwór debiutancki rokuje wiele 
jego autorce. Trafnych i wnikliwych 
konstatacji i obserwacji jest w nim 
bardzo wiele. Walory intelektualne fil- 
mu sprawiają, że można by mu po- 
święcić  wielostronicową rozprawę. 
O każdej postaci, każdym wątku moż- 


na by długo dyskutować i do końca nie 
odkryć wszystkich znaczeń. Ale to 
wszystko nie zastąpi zwartości drama- 
turgicznej ani wewnętrznego tajem- 
nego życia, bez którego film pozostaje. 
tylko rozpieranym przez natłok zna- 
czeń pojemnikiem. Hanka Włodarczyk 
nie zawierzyła codzienności, mając 
wiele do powiedzenia odrzuciła mo- 
menty stanowiące spoiwo, same niby 
nic nie znaczące, lecz budujące prze- 
cież dla myśli mocny gmach. Taki 
etekt po mistrzowsku osiągnęła Aline 
Issermann w swym (też debiutanckim) 
filmie „Los Julii" pokazywanym 
w czasie niedawnego Tygodnia Fil- 
mów Francuskich. Tam mamy jak gdy- 
by drugi biegun: wywód zbudowany 
niemal z samych okruchów codzien- 
ności, wnikliwą i nięustanną, wręcz 
zachłanną obserwację bohaterki na 
przestrzeni dwudziestu lat. 


A dla „Bluszczu” być może zba- 
wienne byłoby założenie krótszego 
niż rok czasu obserwacji Kingi. Wtedy 
trzeba byłoby wezwać codzienność. 

rok czyni szczeliny przepaściami, 
rwie kontakt z bohaterką i tak z trudem 
nawiązywany. Trudno zagłuszyć wąt- 
pliwości, że proces dezintegracji i roz- 
padu więzi z innymi zaczął się u Kingi 
znacznie wcześniej niż przed kwiet- 
niem 79. Byłby więc ów rok kolejną 
metaforą, do której klucza trzeba szu- 
kać poza kadrem? Ostatni duszny rok 
przed Polskim Sierpniem? 


Kinga przegrała wszystko. Mówi 
mędrzec: rzadko można znaleźć 
szczęście w sobie, lecz nigdy gdzie 
indziej. Zdanie to właściwie dobrze 
pasowałoby na epitafium tej, która nie 
miała w życiu niczego, za co warto by 
umierać. I nigdy nie doznała prawdzi- 
wego pokrzepienia. Cyniczni mogliby 
zapytać: gdzie ona była, gdy kręcił się 
świat. Odpowiedzmy więc najszcze- 
rzej: po trosze w każdej z nas, urodzo- 
nych już w Polsce Ludowej — co po- 
winno być pokrzepieniem dla reżyser 
Hanki Włodarczyk, gdyby „Bluszcz” 
nie znalazł łatwej drogi do widzów. Ma 
on bowiem wpisaną w kadry wieczną 
młodość: jest próbą zapisu swego 
czasu, zdokumentowaniem „czegoś 
bardzo trudno uchwytnego: stanu, 
który określiłam tytułem tej recenzji. 


ELŻBIETA 
DOLIŃSKA 


Poprzednio: Zakazane piosenki (11), Ostatni 
etap (13), Celuloza (15), Człowiek na torze 


(18), Eroica (20), Popiół i diament (21) 


chce spać 


cu 1958 roku.-Zaraz też zdobył 

liczne nagrody na międzynaro- 
dowych festiwalach ze „Złotą Muszią” 
w San Sebastian. Rodzima krytyka 
przyjęła film z dużą satysfakcją, choć 
nie bez pewnych pretensji z powodu 
nadmiernego przemieszania konwen- 
cji, czyli złamania zasady czystości 
gatunkowej. Jednak publiczności zu- 
pełnie nie przeszkadzało, że debiutant 
czerpał inspiracje do swego filmu 
zwielu rozmaitych mistrzów od burle- 
ski zaczynając, a na populiźmie lirycz- 
nych komedii Claira kończąc. Film ba- 


ilm Tadeusza Chmielewskiego 
F pojawił się na ekranach w mar- 


wił i śmieszył, okazał się przy tym- 


mądry w swym przesłaniu i wyjątkowo 
precyzyjnie korespondował z nastro- 
jami chwili. 

Dziś patrząc na film jeszcze wyraż- 
niej dostrzega się jego historyczny 
adres. To popaździernikowa Polska 
z jej emocjami, niepokojami i nadzie- 
jami jest tym nieodzownym dla filmu, 
naturalnym jak gdyby kontekstem. 
W atmosferze „Ewy” bez trudu odnaj- 
dzie się coś z ducha pierwszych kaba- 
retów, „Bim-bomu”, intelektualnych 
dowcipów kawiarni i politycznego ka- 
wału kursującego po ulicy. Jest pewna 
lekkość i swoboda, radość, że jużwre- 
szcie można się śmiać głośno i beztro- 
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sko, że się nic nie musi, że można już 
zagrać na nosie niedostępnym kiedyś 
dla śmiechu pseudowielkościom, iro- 
nizować z bezdyskusyjnych do nie- 
dawna haseł, na czarne mówić białe 
lub odwrotnie, bez obawy pomówienia 
o naruszanie zasad dialektyki. Tylko 
w takim duchowym klimacie nieod- 
parcie śmieszne hasło wiszące na 
ścianie filmowego komisariatu nabie- 
ra dodatkowego i wcale nie abstrak- 
cyjnego komizmu: „Rzecz w tym, że 
rzesze przestępców maleją, a kadry 
policji wciąż rosną”. Tylko znając 
z autopsji tamte czasy i tamte nasze 
sprawy można właściwie docenić ko- 
miczną  finezję choćby takiego 
dialogu: 

— Pewno kradziony albo amery- 
kański. 

— Nie, nie kradziony, ani nie amery- 
kański. Kupiłem w komisie. 

Tak, tak, to wtedy pojawiły się u nas 
znowu komisy. Konfrontacja nieodle- 
głej jeszcze w czasie frazeologii z no- 
wą rzeczywistością społeczną była 
nieustającym _ źródłem komizmu. 
W dziedzinie słowa tropił owe nieza- 
mierzone kalambury i nonsensy Sła- 
womir Mrożek poświęcając im całą 
książeczkę pt. „Postępowiec”. Cytu- 
jąc prasę donosił na przykład, że oto 
podczas zbiórki harcerze pod kupą 


Barbara Kwiatkowska i Roman Kłosowski 


gnoju odkryli „kiełki nowego”. Stare, 
wyświechtane slogany i gazetowe fra- 
zesy, wstawione w zupełnie dla nich 
nietypowy kontekst, z przeraźliwą 
oczywistością demaskowały swój ba- 
nał, prymitywizm. rutynowość, nija- 
kość. W filmie Chmielewskiego jest 
coś z tej Mrożkowej pasji obnażania 
stereotypów w ludzkim myśleniu, mó- 
wieniu, w postawach, reakcjach. Stają 
się one szczególnie widoczne i komi- 
czne, kiedy znika motywujący je kon- 
tekst, społeczny pejzaż, w którym fun- 
kcjonują. Myślę, że taka jest podsta- 
wowa zasada określająca rodzaj ko- 
mizmu w filmie „Ewa chce spać” 

Tadeusz Chmielewski buduje swą 
filmową rzeczywistość na prawach to- 
talnego absurdu, który ma jednak 
swoją wewnętrzną logikę, chociaż ją 
trudno poznać, a zwłaszcza zrozu- 
mieć. Policjanci ubrani w operetkowe 
mundury grają tu na pałkach, niby na 
fletach i przy pomocy tej muzyki obez- 
władniają przestępców. Chuligani po- 
znają w wieczorowej szkole zasady 
kulturalnego rozboju. Jakim bogatym 
repertuarem epitetów musi posługi- 
wać się koleś, sprzedający przechod- 
niowi cegłę (tu już nie wystarczy stan- 
dardowe „kup pan cegłę”). Jak dbasię 
tu o poszanowanie złodziejskiego ko- 
deksu honorowego, o zawodowy 
prestiż. Komisariat policji stanowi ko- 
lejną enklawę rządzącą się swoimi 
prawami, żyjącą własnymi problema- 
mi, choć jakby dokładnie przeciwnymi 
wobec poprzednich. Dominuje tu nie- 
zgulstwo, niedołęstwo. brak predy- 
spozycji i kompetencji. Kropką nad ..i” 
jest sekwencja z włamywaczem prze- 
branym za policjanta, który przez wi- 
zytującego komisariat oficera jest naj- 
wyżej oceniony, już choćby wedle fiz- 
jonomii „otwartej i myślącej” w prze- 
ciwieństwie do prawdziwego poli- 
cjanta przebranego za więźnia, które- 
go twarz — jak twierdzi lustrator — 
zdradza symptomy ogólnej degene- 
racji 

Sympatycznym przewodnikiem po 
tej nierzeczywistości jest oczywiście 
tytułowa Ewa, która chce spać, a nie 
może znaleźć noclegu, bo internat jej 
geodezyjnego technikum zostanie 
otwarty dopiero nazajutrz. Barbara 
Kwiatkowska, laureatka konkursu 
„Piękne dziewczęta na ekrany". zor- 
ganizowanego przez tygodnik „Film”, 
jest postacią jakby nie z tego filmowe- 
go Świata. Naiwna i niewinna wcale 
nie dostrzega absurdalności reguł 


rządzących dokoła. Być może to raziło 
niektórych, jako jawne złamanie kon- 
wencji absurdu. Tyle że — myślę — bez 
tego jednego „normalnego” człowi: 
ka nie byłoby możliwe utrzymanie fi 
mu w pewnym delikatnym balansie 
pomiędzy tym, co jest jeszcze możli- 
we, a tym, co jest już czystą fantazją. 
Mówiąc jeszcze inaczej: potrzebny 
jest ktoś prosty aby garbatości nie 
uznać za normę. 

Pośrednikiem między Ewą a noc- 
nym koszmarem miasta jest młody po- 
licjant grany przez Stanisława Mikul- 
skiego. To on ją ochrania i stara się 
pomóc w beznadziejnej sprawie zdo- 
bycia noclegu. Tylko w przypadku tej 
postaci rzeczywiście dochodzi do nie- 
bezpiecznego pomieszania konwen- 
cji. Policjant bowiem jedną połową 
należy do świata absurdu, natomiast 
wola scenarzysty zmusza go, aby peł- 
nił także funkcję lirycznego amanta 
wobec dziewczyny, jak w tradycyjnej 
komedii z happy endem. Widać szwy 
owej sztuczności dramaturgicznej. 

Operetkowi policjanci, rodzajowo 
wystylizowani przestępcy, atelierowe 
ulice z krzywymi latarniami, malowni- 
czy półmrok, majestatyczny karawan 
- reżyser nie kryje sztuczności całej tej 
scenerii. Przeciwnie, także i przy po- 
mocy scenografii dosyca film elemen- 
tami niezwykłości, sygnałami, które 
miają orientować widza w umowności 
prezentowanych na ekranie wyda- 
rzeń. Chmielewski potęguje jeszcze 
ten efekt, kiedy niby to przypadkiem 
demaskuje obecność ekipy filmowej, 
która kręci scenę masowego zjazdu 
furgonów do miejsca, gdzie ma się 
odbyć „wielki skok”. Notabene reży- 
ser na planie swym wyglądem przypo- 
mina cokolwiek Aleksandra Forda — 
jak się wtedy mówiło — mistrza i nau- 
czyciela młodych pokoleń. Co wobec 
tego oznacza wybuch granatu w słoju 
z ogórkami, który zmiata całą ekipę? 
Cóż to znowu za aluzja? Czy jesteśmy 
w stanie prawidłowo zinterpretować 
tę aluzję? Po latach? 

Film Chmielewskiego takich aluzji 
i odniesień do określonych wydarzeń 
i nastrojów zawiera znacznie więcej. 
Ucieczka od dosłowności, radosne 
pląsanie w sferze niedookreśloności, 
czystej groteski, czy jawnego absurdu 
— przyjmowane było jako odświeżają- 
ce nasz film artystyczne novum. Poja- 
wiły się głosy, że być może „Ewa chce 
spać” jest swoistą, komediową konty- 
nuacją szkoły polskiej i zapowiada na- 
stępne sukcesy. Jednak szkoły raczej 
nie było, bo liczne naśladownictwa 
komedii w tym stylu okazały się niewy- 
pałami, zaś sam Chmielewski, kiedy 
wrócił do gatunku, to posłużył się tro- 
pem realistycznego komizmu sytu: 
cyjnego (por. „Gdzie jest generał?"). 
Warto przy okazji podkreślić, że taka 
właśnie konstrukcja filmu, pełna od- 
niesień i edsyłaczy do konkretnego 
czasu nie wpływa niestety na długo- 
wieczność dzieła. Coraz większa ni 
znajomość oddalającego się przecież 
kontekstu historycznego (sporo ludzi 
nie zna po prostu tamtych czasów 
z autopsji) sprawia, że dla wielu wi- 
dzów dziś film ten może okazać się 
niejasny, anachroniczny, słabo zrozu- 
miały. Jednak jego prekursorstwa nikt 
mu już nigdy nie odbierze. 

CZESŁAW 
DONDZIŁŁO 


Scenariusz: Tadeusz Chmielewski i An- 
drzej Czekalski. Reżyseria: Tadeusz 
Chmielewski. Zdjęcia: Stefan Matyjaszkie- 
wicz. Muzyka: Henryk Czyż. Scenografia: 
Romi Mann. Kierownictwo produkcji: 
Wiesław Mincer. Wykonawcy: Barbara 
Kwiatkowska, Stanisław Mikulski, Stefan 
Bartik, Ludwik Benoit i inni. Produkcja: 
ZAF „Syrena”, WFF nr 1 Łódź, 1957. 


FILM I LITERATURA 


WOJCIECH WIERZEWSKA 


NIE- 
USTAJĄCY 
KONTRE- 
DANS 


Książki ze spójnikiem „i” w tytule nieod- 
miennie przywodzą na myśl wypracowania 
na zadany temat. Z jednej więc strony nie- 
mal automatycznie zyskują sobie wzięcie (a 
ich autorzy wdzięczność) pośród tzw. po- 
rządnych rodziców, którzy najchętniej ob- 
sypaliby nimi swe szkolne pociechy; z dru- 
giej zaś w podobnie rutynowy sposób nara- 
żają się na drwinę tzw. wyrobionych czytel- 
ników, dając asumpt do ironicznych utyski- 
wań na humanistyczne porównywactwo. 
Jeżeli jednak pracę taką firmuje nie kto 
inny, a Centralny Ośrodek Metodyki Upow- 
szechniania Kultury, należałoby zawiesić 
ironiczną dezaprobatę, bo obecność rze- 
czonego spójnika zdradza intencję tyleż 
uzasadnioną, co i chwalebną: dać pracow- 
nikom kultury i ich podopiecznym podręcz- 
nik, który zaspokoiłby podstawowe potrze- 
by z określonej dziedziny. Takim — aż dziw 
bierze, iż nie napisanym dotąd jeszcze! — 
podręcznikiem z zakresu związków literatu- 
ry i filmu okazuje się książka Wojciecha 
Wierzewskiego „Film i literatura" 

„Celem książki jest przygotowanie tere- 
nu do oczekiwanej syntezy — poprzez zesta- 
wienie nagromadzonych już argumentów 


i poglądów. Nie tylko uzmysłowienie różno- 
rakich powi posoki kina z literaturą 
w przeszłości i obecnie; także usytuowanie 


tego nurtu w szerszym, historycznym i kul- 
turowym tle. Stądwiele w tej książce przyto- 
czeń i cytatów, wielość wątków i pytań” — 
czytamy we wstępie. 

Praca Wierzewskiego — i niechże jej nikt 
tego nie poczytuje za ujmę — ma wszelkie 
cechy podręcznika: systemowy wykład wy- 
prowadzony z klasycznej myśli socjoantro- 
pologicznej (Hauser, Bazin), pewien nad- 
miar tropów, wśród których nie brakuje 
dydaktycznych lejtmotywów, sporo wartoś- 
ciowania, porównań i tych wszelakich za- 
biegów pisarskich, umożliwiających Auto- 
rowi osiągnięcie pożądanych wychowaw- 
czo diagnoz. A dalej — liczne (może aż 
zanadto) głosy krytyki i samych twórców, 
a.nawet fragmenty ankiety czytelniczej na 
temat adaptacji — wszystko to nie zawsze 


ułatwiające czytelnikowi bezproblemową 
orientację w argumentach toczonej dys- 
kusji. 

Jest więc książka Wierzewskiego swego 
rodzaju kolażem myśli i opinii spajanych 
autorską nicią. | dobrze, bo wielogłosu 
w podręczniku nigdy zawiele. Rzecz jednak 
w tym, iż w parze z polifonią sądów idzie 
nazbyt często homogenizacja wniosków. 
Ogarniają mnie na przykład wątpliwości, 
czy należało formułować konkluzje w taki 
sposób, w jaki czyni to Autor na stronie 185 
lub 206. „(...) Warunkiem udanej ekranizacji 
— pisze Wierzewski — jest jej żywe brzmienie, 
przy jednoczesnym respektowaniu pew- 
nych, elementarnych kanonów tradycji czy- 
tania". I w drugim miejscu, puentując roz- 
ważania na temat nośności adaptacji teks- 
tów klasycznych: 
cyjna, nawet w przypadku tekstów odle- 
głych, klasycznych, stanowi doskonały test 
nie tylko kultury i smaku artystycznego, jak 


czesnego”. 
każdego filmu z osobna nie sprecyzujemy, 
co oznacza owo „żywe brzmienie” respek- 

tujące tradycję iektury jego literackiego 
pierwowzoru, dopóki nie wyjaśnimy, na 
czym miałoby polegać owo „myślenie 
współczesne”, dopóty stwierdzenia takie 
jak te wzbogacać będą jedynie arsenał słu- 
sznie brzmiących wniosków, dla których 
brak wystarczających uzasadnień. 

Tow zasadzie drobnostki, ale może właś- 
nie dlatego widoczne w podręczniku skro- 
ionym ambitnie i starannie przygotowanym. 
Znacznie większy niedosyt budzi uparte 
trwanie Autora przy kanonie lektur filmo- 
wych złożonym z „Krzyżaków”, „„Popio- 
łó ki” 1, „Wesela — najbardziej prze- 
cież w literaturze przedmiotu omówionych. 
najwszechstronniej Skomentowanych. 
Szkoda, iż Autor ledwo napomyka o adapta- 
cjach Hasowskich, iż zadawala się najbar- 
dziej oswojonymi modelami adaptacji, wy: 
kluczającymi choćby Wajdowską „„Śmugę 
cienia” czy „Nikt nie woła” Kutza. Rozu- 
miem intencje Wierzewskiego, za którymi 
kryła się zapewne obawa przed wstępowa- 
niem na teren mniej znany widzowi. Takie 
już prawo podręcznika. Ale skoro czytamy 
na przykład o „buncie reżyserów” z począt- 
ku lat sześćdziesiątych, należało choć 
krótko omówić ową kontrowersję między 
Henem a Kutzem, która taką reakcję scena- 
rzystów sprowokowała. Zdecydowanie za 
mało miejsca poświęca Autor dwu tekstom 
Konwickiego, zbywając je zbanalizowaną 
formułą „pisania kamerą", programowo 
pomija Munka itd. itp. Podobne zastrzeże- 
nia można by zgłaszać także wobec filmo- 
grafii obejmującej nazbyt arbitralny wybór 
adaptacji okresu powojennego. Samo kry- 
terium selekcji - oczywiście zrozumiałe —tu 
nie wystarcza, bo brakuje wyraźnych moty- 
wacji rezygnacji z tytułów opuszczonych. 

Sprawą osobną pozostaje — utrwalone 
zresztą w naszej tradycji myślenia o adapta- 
cji - traktowanie adaptacji utworu epickie- 
go na równi z dramatycznym. Obawiam się, 
iż idą za tym metodologiczne uproszczenia, 
zacierające swoistość obydwu procedur. 
Jeżeli nawet popularna (a przez to wcale nie 
mniej dyskusyjna) teza B.W. Lewickiego 
o tekście filmowym jako alternatywie tekstu 
literackiego byłaby w kontekście koncepcji 
„Przyliterackości” filmu jej autora do utrzy- 
mania, to przecież wnioski, jakie stąd wy- 
pływają dla ekranizacji dramatu trudno do- 
prawdy uznać za tożsame z tymi, które od- 
noszą się do ekranizacji dzieła epickiego. 

To także jeden — rzadko wprawdzie do- 
strzegany — aspekt nieustającego kontre- 
dansu naszej myśli filmowej badającej 
związki kina ze słowem pisanym. 


ANDRZEJ 
GWÓŻDŹ 


Wojciech Wierzewski: Film i literatura. 
Centralny Ośrodek Metodyki Upowszech- 
niania Kultury, Warszawa 1983 


Z ULICY DO KINA 


Dziś trzeba mamę 
zanieść 
na górę 


onkretnie na Narayamę, 
bo taki panował obyczaj 
na północy Japonii sto lat 
temu. Brało się starych ro- 
dziców na barana i wnosiło na 
górę, żeby mogli spokojnie 
umrzeć w samotności. Jedni po- 
zwalali się nieść, że tak powiem, 
na ochotnika, ainnych trzeba było 
targać na siłę. Tak czy owak „Bal- 
lada o Narayamie" na tegorocz- 
nych Konfrontacjach uchodziła 
za tzw. pozycję kontrowersyjną, 
budziła sprzeciw, szokowała, nu- 
dziła, zmuszała do refleksji, urze- 
kała swą czystością obrazową, 
wreszcie zachwycała. Byli i tacy, 
którzy opuszczali salę kinową, 
gdyż nie mogli patrzeć, jak wio- 
skową rodzinę złodziei zakopuje 
się żywcem w specjalnie do tego 
celu przygotowanym dole. 
Shichiro Fukazawa napisał 
książkę, a Shohei Imamura nadał 
tej opowieści kształt ekranowy. 
O Fukazawie trudno coś powie- 
dzieć, natomiast Imamura znany 
jest u nas jako twórca filmu „Ko- 
bieta-owad" i należy go zaliczyć 
do artystów, którzy w sposób bru- 
talny, naturalistyczny, zetnografi- 
czną dokładnością, ukazują me- 
chanizmy obyczajowe społecz- 
ności umiejscowionych gdzieś na 
obrzeżach ludzkich cywilizacji. 
Feliks Szczyglewski w „Tu i Te- 
raz"' (nr 16) omawiając Konfronta- 
cje, zauważa w związku z „Balla- 
dą o Narayamie"': „Pisano o tym 
filmie, że żadna literatura facho- 
wa nie rejestruje w Japonii ani 
poza nią kultury, która kultywo- 
wałaby podobne obyczaje, a więc 
film Imamury ma być jakąś po- 
tworną, fantastyczną metaforą. 
Jest to oczywista nieprawda”. To 
nie tylko nieprawda, ale i najzwy- 
klejsza bzdura. Być może Japoń- 
czycy nie chcą się przyznać do 
tego, że u nich traktowano lub 
traktuje się dzieci i starców jak 
najgorsze barachło. Być może 
mamy tu do czynienia z fikcją lite- 
racką Fukazawy pomnożoną 
przez fikcję filmową Imamury. 
Fakty z innych obszarów kultu- 
rowych świadczą jednakże o ist- 
nieniu tego rodzaju praktyk. 
Szczyglewski przytacza na po- 
twierdzenie obyczaje afrykań- 
skich Ików, powołując się na wia- 
rygodną książkę angielskiego an- 
tropologa Colina M. Turnbulla 
„lkowie, ludzie gór”. Ikowie wy- 
rzucają starców z chat i zupełnie 
nie przejmują się ich losem, „w 
imię jednostkowego utrzymania 
się przy życiu”. 
Ze swej strony mógłbym posłu- 
żyć się przykładem filmu doku- 


mentalnego, oglądanego niegdyś 
w telewizji, o Bachtiarach, irań- 
skich nomadach. W filmie tym jest 
przejmująca scena, kiedy pod- 
czas przeprawy przez rwącą gór- 
ską rzekę ważniejsze są kozy czy 
owce niż rodzony ojciec. Pozosta- 
wia się starego na drugim brzegu 
- nie potrafi przeprawić się 
o własnych siłach — dodając mu 
do towarzystwa psa. Dla starego 
jest to koniec drogi, wyrok wyda- 
ny przez zbiorowość, dla której 
liczy się przede wszystkim biolo- 
giczne przetrwanie, zaś uczucie 
ludzkiego miłosierdzia schodzi na 
plan dalszy. Jeżeli oczywiście taki 
plan w ogóle istnieje. A co powie- 
dzieć o europejskim obyczaju, bli- 
ższym nam i przez to w swej isto- 
cie niezrozumiałym — pozbywaniu 
się starych rodziców i oddawaniu 
ich do domów starców? Bardziej 
elegancka jest ta forma elemen- 
tarnego zubożenia, zaniku pod- 
stawowych powinności, jakie są 
na trwałe przypisane rodzajowi 
ludzkiemu. Każdy ma taką Nara- 
yamę, na jaką sobie zasłużył. 

Przyjmując nawet, że film Ima- 
mury „ma być jakąś potworną, 
fantastyczną metaforą”, zbior- 
czym dokumentem praktyk kultu- 
rowych z różnych regionów świa- 
ta, jakimś wynaturzonym vademe- 
cum instynktów pierwotnych, to 
trzeba przyznać, że jest to „meta- 
fora'' bardzo japońska. Imamurze 
bowiem udało się z niesłychaną 
precyzją wtopić w pejzaż zagu- 
bionej w górach wioski japońskiej 
charakterystyczne i przynależne 
tej a nie innej społeczności ele- 
menty rodzajowych, mentalnych 
powikłań. 


Niech będzie, że Imamura zrea- 
lizował okrutny i naturalistyczny 
film o Ikach, Bachtiarach, euro- 
pejskich pensjonatach powolnej 
śmierci, ale jest to obraz przenik- 
nięty bez reszty duchem realnych, 
historycznych, . religijnych uwa- 
runkowań. Być może — zdarzyło 
się tu i mogło się zdarzyć wszę- 
dzie — nadaje temu filmowi wy- 
miar uniwersalny. I być może dla- 
tego „Ballada o Narayamie' 
otrzymała Złotą Palmę w Cannes. 
Prawdy oczywiste coraz częściej 
bywają nagradzane, bo są jak 
gdyby nagrodami pocieszenia 
w powszechnym nieszczęściu, ja- 
kim jest brak wyraźnych kierun- 
kowskazów etycznych. 


JERZY 
GÓRZAŃSKI 
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Mylene DEMONGEOT 


Fot. Cinó Revue 


BJ 
| Jeszcze jeden powrót? Niezmiernie popularna w latach 
sześćdziesiątych aktorka komediowa. partnerka Alaina De- 
tona, przez dłuższy czas zajmowała się produkcją filmową 


wraz ze swym mężem, reżyserem Marc Simenonem. Telewi- 
zyjna seria „„Marion” przypomniała jednak francuskim wi- 


dzom, że Mylene nadal pełna jest uroku i temperamentu. 
Obecnie występuje w filmie Jacquesa Ruffio ..Ja także mam 


honor" u boku Eddie Constantine'a. 
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Kino: 


Franco 
scenarzystą 


Nie sposób sobie wyobrazić - pisze z Ma. 
drytu w „Le Figaro" Ramon Luis Acuna — aby 
Petain napisał scenariusz o ostatniej wojnie 
i ruchu oporu. Jeszcze mniej prawdopodobne 
byłoby przyjęcie podobnego scenariusza przez 
francuską telewizję. 

Tymczasem hiszpańska telewizja wyświetliła 
niedawno film ..Raza” o hiszpańskiej wojnie 
domowej, według scenariusza generała Fran- 
co. opartego na powieści Caudillo. Franco opu- 
blikował ją pod pseudonimem Juana De 
Andrade. 

Film — bardzo zły - reżyserował Jose Luis. 
Saenz de Heredia. Opowiada o_ dziejach 
hiszpańskiej rodziny z klas średnich, rozdartej 
przez wojnę domową. Jeden z braci jest ofice- | 
rem wyszkolonym w Afryce Północnej, drugi - | 
księdzem. a trzeci (co za zgroza) zszedł na złą 
drogę, został posłem z ramienia lewicy, aw cza- 
sie wojny domowej pełnił ważną rolę w dowódz- 
twie republikańskim. Na końcu zdradził. A Fran- 
co gloryfikuje tę zdradę. 

Film spotkał się z żywą krytyką. Jeden z hisz- 
pańskich filmowców wyraził zdziwienie, że nie 
wystarczyło Franco to, iż był reżyserem wojny, 
w której statyści naprawdę umierali. Że jednak. 
ogromnie mu zależało, aby tym razem na ekra- 
nie pokazać fikcję. 

Jeszcze jednak bardziej zadziwiające jest to. 
że rządzący w Madrycie socjaliści dopuścili ten 
film do telewizji. Nie zrezygnowali jednak z zai- 
nicjowania szerokiej dyskusji publicznej na te- 
ma! wojny domowej. Telewizja pokazała całą 
serię dokumentów o tamtych latach i pozwoliła 
wypowiedzieć się ..zwycięzcom” i „zwycię- 
żonym' 

Po raz pierwszy zresztą udzielono głosu 

zwyciężonym”. Dzisiejsza Hiszpania pragnie 
pokazać, że bez wielkich wstrząsów istnieje. 
szansa przejścia od dyktatury do demokracji. 
Hiszpanie przedkładają obecnie perswazję nad 
przemoc. Potrafią także posługiwać się ironią 
w ukazywaniu wielkich konfliktów przeszłości. 
To właśnie zamierza zrobić Luis Garcia Berlan- 
ga. który w czerwcu rozpoczyna w Paryżu zdję- 
cia do pierwszej w dziejach hiszpańskiego kina 
komedii o wojnie domowej. Film będzie realizo- 
wany we współprodukcji z Francją. 


Jak poślubić 


Brooke Shields i Lambert Wilson (plakat do filmu „Si 


BIRIR 000000 


nar Bergman i Bertil Guve na planie filmu „Fanny 
sksander 


IERGMAN: 
oczątki 


„Fanny i Aleksander”, film Ingmara Berg- 
na prezentowany w ramach Konfrontacji, 
t podobno pożegnaniem wielkiego reż, 
z kinem. A jakie były początki? Wspomni 
(Bergmana zanotował Peter Cowie: 

Na uniwersytecie, gdzie miałem do czy- 
nia ze studenckim teatrem, napisałem sztu- 
która odniosła pewnego rodzaju „„succós 
scandale”'. Była trochę obsceniczna i szef 
działu scenariuszowego Svensk Film- 
lustri, który ją obejrzał, zaproponował mi 
icę. Tak znalazłem się przy biurku z tele- 
iem za 500 koron miesięcznie. Moim za- 
niem było pisanie scenariuszy | „„czyszcze- 
1" obcych tekstów. O ile pamiętam było 
; sześciu czy siedmiu niewolników siedzą- 
żh od rana do wieczora: zaczynaliśmy o dzie- 
jtej i musieliśmy kończyć scenariusz piętnaś- 
|po czwartej. To był przemysł. Ale nauczylem 
wiele. Znaliśmy tylko amerykańskie filmy, 
lądaliśmy je codziennie, Wspaniała szkoła. 
N czasie studiów na pierwszym roku uniwer- 
etu napisałem scenariusz o swych szkolnych 
pomnieniach, Nie lubiłem szkoły. więc nie był 
tekst humorystyczny. Przedstawiłem go 
formie noweli i powiedziano mi, że rzecz 
t wprawdzie nieprzyjemna i kłopotliwa, 
być może... Potemz jakichś dziwnych powo- 
w przedstawiono to Alfowi Sjóbergowi. po- 
waż trzeba było zrealizować film na dwu- 
iestopięciolecie wytwórni, były pieniądze. 
śberg przeczytał mój scenariusz (chodzi 
Skandal przyp. red.) i okazało się, że 
imy podobne wspomnienia ze szkoły, zwłasz- 
a dotyczące nauczycieli 
Chciałem być asystentem, ale Sjóberg powie. 


zejka? 


dział, że powinienem robić coś konkretnego. 
anie kręcić się na planie. bo wszystkich będzie 
to denerwowało. Zaproponował mi funkcję 
script-girl (sekretarki planu). Nie miałem poję- 
cia. na czym to polega. ale zgodziłem się bez 
wahania. Myślę, że to było bardzo odważne 
i mile ze strony Sjóberga, dowód prawdziwej 
przyjaźni. bo wówczas zachowywalem się bar- 
dzo agresywnie i nieprzyjemnie — utalentowany. 
ale bardzo niesympatyczny młody człowiek 
Sjóberg był znakomitym rysownikiem, robil 
szkice każdej postaci, chciał mieć. wyraźnie 
zindywidualizowanych uczniów w każdej ławce 
filmowej klasy. Zgłaszało się wielu kandydatów 
Pewnego dnia zobaczyłem jakiegoś młodego 
chłopca, który robił wrażenie zupełnie bezrad- 
nego i powiedziałem, że trzeba go odesłać 
Sjóberg popatrzył na mnie i zaczął z nim spokoj- 
nie i bardzo grzecznie rozmawiać. Potem zwró- 
cił się do mnie, blady ze złości: Ingmar, jeśli 
jeszcze raz zobaczę, że w taki sposób odnosisz 
się do ludzi, możesz sobie iść do diabła! Uciek- 
łem i zamknąłem się w jakimś pomieszczeniu. 
gorzko płacząc. Ale w ten właśnie sposób Sjo- 
berg wychowywał mnie: był bezwzględny, lecz 
pełen szacunku dla ludzi, z którymi pracował. 
Kiedy zaczął zdjęcia. zaczął się wspaniały okres, 
ponieważ cierpliwie odpowiadał na każde moje 
pytanie. Bylem bardzo niemądry i nic nie umia- 
iem. chociaż miałem już doświadczenie z te; 
tru. Kiedy Sjóberg musiał wyjechać do Włoch. 
powierzono mi dokręcenie kilku scen. Po raz 
pierwszy stanąłem za kamerą. czulem się, jak- 
bym miał zemdłeć. Potem Sjóberg obejrzał ma- 
teriał i powiedział tylko: Nie, Ingmarze! - po 
czym wyciął wszystko. 

Sjoberq był starszy, chyba o piętnaście lat 
i traktowałem go jak ojca. Ale nasze metody 
pracy z aktorem są różne. Sjóberg był periek: 
cionistą. robił po piętnaście ujęć i stopniowo 
wydobywał z aktora to, co najlepsze. Ja ograni 
czam się do dwóch czy trzech, ale staram się 
przedtem przygotować aktora. Kiedy znajdzie 
się przed kamerą, wie dokładnie, co ma robić 
pozostawiam mu jednak pewien margines 
swobody. 

Sjóberg nie lubił telewizji, było w tym dla 
niego zbyt wiele elektroniki. Nie mógł zapom- 
nieć wielkich twórców rosyjskich i jakoni, kom- 
ponował starannie każdy obraz. Ja kocham te- 
lewizję. Kamera, niewielki zespół techniczny 
w tym nie ma nic trudnego. po prostu się robi 
potem przez jeden wieczór ogląda na małym 
ekranie i nikt już o tym nie myśli. Natorniast film 
wciąż grany jest na nowo i wszyscy krytycy 
chodzą go oglądać. Wydaje mi się jednak, że 
nadmiar elektroniki jest tragedią. Oczywiście. 
to musi nastąpić. Film odkryto w roku 1895 
i wciąż pracujemy w identyczny sposób. Musi 
więc nadejść coś nowego, ale ja już nie chcę 
w tym uczestniczyć. Chcę mieć do czynienia 
z warkotem projektora i cieniami na ekranie. 
Jest to dla mnie fascynujące i myślę. że tego 
właśnie nauczył mnie Sjóberg 


Przypominaliśmy nie tak dawno karierę le- 
gendarnego Rudolpha Valentino, którego je- 
den z najsłynniejszych przebojów nosił tytuł 

Szejk”. Otóż krytycy filmu „Sahara” AndrewV. 
MeLaglena twierdzą, że jest to coś pośredniego 
między tamtym niemym melodramatem i znaną 
nam także, hałaśliwą komedią „Wielki wyścig 
Najważniejsze jednak. że rolę główną gra Broo- 
ke Shields. Słynna z piękności młoda aktorka 
występuje na ekranie również w męskim prze- 
braniu, z wąsikiem i w krawacie. Gra bowiem 
córkę konstruktora samochodów, która decy- 
duje się wziąć udział w niebezpiecznym wyści- 
gu przez Saharę. aby wyłansować najnowszy 
model stworzony przez ojca. Wyścig jest wyłą- 
cznie dla mężczyzn — stąd przebranie, które nie 
zwodzi tylko publiczności w sali kinowej. Ponie- 
waż akcja dzieje się w roku 1928. Brooke wjeż- 
dża wprost w plemienną wojnę na pustyni, 
podsycaną przez Niemców. W istocie niemiecki 
zawodnik Von Glessing (Horst Buchholz)wiezie 
w tajemnicy broń dla swoich popieczników. 
Romans w dawnym. egzotycznym stylu zaczyna 
się. gdy Brooke zostaje schwytana przez „„do- 
brych” Arabów, którymi dowodzi szejk Jaffar 
(Lambert Wilson). Bystry wojownik domyśla się 
zkim ma do czynienia, żąda ślubu —inaekranie 
mamy barwną uroczystość z tańcami i śpiewa- 
mi. Ciąg dalszy już się właściwie nie liczy. Brao- 
ke zostanie jeszcze porwana przez przeciwni- 
ków szejka, znajdzie się w klatce z panterami, 
musi także ukończyć (zwycięsko) wyścig. Ale 
we właściwej chwili zabrzmi zew pustyni, gdzie 
czeka ukochany 


Okazuje się, że formuła filmu rozrywkowego 
jakoś nie ulega zmianie, choć kino zbliża się już 
do dziewięćdziesiątki. Zmieniają się tylko twa- 
rze. Twarz Brooke Shields z pewnością należy 
do najpiękniejszych. 


„Aatalia Biełochwostikowa 


Fot. Sowietskij Ekran 


Przekład na film 


Długa praca nad filmem „Brzeg” jestjuż 
zakończona. Film realizowano w kilku kra- 
jach, w trakcie zdjęć zmart reżyser Ale- 
ksander Ałow, ale przy kamerze pozostał 
jego partner, Władimir Naumow. Jest to 
ekranizacja powieści Jurija Bondariewa, 
dość swobodnie traktująca materiał lite- 
racki. Pisarz powiedział: „Fllm ma inną 
konstrukcję niż powieść. W tej konstrukcji 
istotne są metafory czysto filmowe. Reży- 
serzy Alow i Naumow moim zdaniem traf 
nie posłużyli się środkami kina, które po- 
zwalają w nowy sposób odczytać myśl 
zawartą w książce”. Dziennikarz „Sowiet- 
skiego Ekranu" rozmawiał także z Władi- 
mirem Naumowem: 

© Co nowego — w rozumieniu doświad- 
czenia życiowego, idei, rozwiązań arty- 
stycznych — dała panu praca nad filmem 
„Brzeg”? 

Jest to film zupełnie niepodobny do 
żadnego z naszych poprzednich utworów. 
chociaż i tutaj odnajdzie się z pewnością 
pewne cechy filmowego myślenia, widocz- 
ne we wszystkim. co zrobiliśmy. Zawsze 
interesowała nas jednostka ostro i dramaty- 
cznie stykająca się z historią. Tofundament. 
od którego zależą zadania filmu. Nigdy nie 
realizowalibyśmy ..Brzegu” w taki sposób. 
jak „Teheran 43”. Szukaliśmy tematu, któ- 
rym żyją dziś ludzie. Ocalenie świata, czło. 
wieka i człowieczeństwa. Człowieczeństwo 
wyraża się przez jednostki i dlatego chcie- 
liśmy poprzez jednostkę, przez bohatera, 
przez jego uczucia odpowiedzieć na pyta- 
nie: co będzie z naszym światem? Wynika 
z tego kwestia osobistej odpowiedzialności 
za wszystko, co dzieje się na Ziemi. A także 
niezwykle ważny aspekt: wzajemne porozu- 
mienie. Powieść Bondariewa ukazuje mo- 
ment strasznego kataklizmu, ale jesteśmy 


Wsiewołod Storożik i Boris Szczerbakow w „Brzegi 


przekonani, że i w takiej sytuacji dusza 
człowieka zwraca się ku dobru 

© Ma pan na myśli to, co dzieje się 
z Emmą i porucznikiem Nikitinem w 1945 
roku? Ale ich dzisiejsze spotkanie nie obfi- 
tuje we wstrząsy, oboje chcą przede wszy- 
stkim załagodzić przeszłość, 

Nie o to chodzi, Dramatyzm „Brzegu” 
kryje się w czym innym — w nierozerwalnym 
związku obu płaszczyzn czasowych. Prze- 
szłość ciąży nie tylko na terażniejszości 
Również w przeszłości pojawiają się prze- 
błyski tego, co nastąpi w przyszłości. Mam 
na myśli szczególną konstrukcję filmu. Ak- 
cja „Brzegu” rozwija się w taki sposób. 
jakby widz był świadkiem tworzenia po- 
wieści. Mieliśmy podstawy. bo nasz bohater 
jest powieściopisarzem 

© Bondariew podkreśla specyfikę fil- 
mu, który jest ekranizacją powieści. Co 
może pan na ten temat powiedzieć ze 
swego reżyserskiego „brzegu”? 

Nie chcę mówić o problemach związa- 
nych ze scenariuszem. Ale weżmy na przy- 
kład taką scenę liryczny fragment z powieś- 
ci. Nikitin i Emma spostrzegają motyla. 

Butterfly" - mówi porucznik. „Schmetter- 
ling'' — powtarza po niemiecku Emma, Wo- 
kół jest wiosna, to jest pierwszy przejaw. 
Jakże daleko motyl ten uleciał w filmie! Aż 
do Berlina z roku 1945, w samo piekło walki. 
gdzie drzewa wypuszczają świeże liście nad 
pogorzeliskiem. Przyroda oszukana wojną! 
Obraz wysnuty z kilku zdań powieści posłu- 
żył podkreśleniu antywojennej wymowy fil- 
mu. Ten proces poetycko-metaforycznego 
przekładu prozy na obrazy ekranowe do- 
konywał się za zgodą autora. Z Bondarie- 
wem przyjaźniliśmy się wiele lat i myśleliś- 
my o wspólnym filmie. Dlatego pracowaliś- 
my w atmosferze pełnego zrozumienia. 


Fot. Sowietskij Ekran 


„Baśń o dziwnych podróżach”, reż. Aleksander Mitta 


Bukareszteńska 


codzienność 


KORESPONDENCJA WŁASNA Z RUMUNII 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 


iewiarygodne wydawały mi się 
opowieści przyjaciół o pięknie 
Bukaresztu nocą, kiedy na rzę- 
siście oświetlonych ulicach tłu- 
my ludzi spacerują do późnych go- 
dzin. Podczas mego pobytu miasto 
wieczorem tonęło w mroku, lampy uli- 
czne paliły się z rzadka i to przy skrzy- 
żowaniach. Ciepła woda w hotelu dwa 
razy dziennie. rano i wieczorem, 
ogrzewanie - nocą, wygaszone re- 
prezentacyjne żyrandole, półmrok, 
chłodno. Nawet w sali projekcyjnej, 
gdzie spotykały się codziennie komis- 
je zakupu filmów ze wszystkich krajów 
socjalistycznych. Oszczędzanie — oto 
dewiza na dziś. Refleksy znanego 
i nam ogólniejszego kryzysu i recesji 
gospodarczej. Rumuni zaciskają pasa 
i spłacają swoje dolarowe długi z po- 
dziwu godną regularnością 
W telewizji program raczej skrom- 
ny. dużo sportu (transmitowano cały 
mecz tenisowy Rumunia — USA w ra- 
mach pucharu Davisa, gdzie niestety 
nie popisał się Nastase), w dyskusjach 
i publicystyce sporo cytatów z oficjal- 
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nych wystąpień głowy państwa. Wszę- 
dzie też portrety ze stosownymi frag- 
mentami dzieł. A co w kinach? 


Obejrzałem 14 zaproponowanych 
do zakupu filmów, mniej więcej poło- 
wę rocznej produkcji. Różne, ale na 
użytek tej relacji spróbowałem je ja- 
koś poukładać. 


Praca i miłość 


Całkiem dobrze się miewa nurt pro- 
dukcyjny w kinematografii rumuń- 
skiej. Stare schematy ze stereotypo- 
wym równaniem, że praca równa się 
szczęściu, twórcy starają się tu nietyle 
odrzucać, ile wzbogacać o szeroki, 
realistyczny kontekst, który niejako 
sam przez się rewiduje dawne uprosz- 
czenia i naiwności. 

Film Constantina Vaeni „Niemożli- 
wa miłość” zaczyna się niby zupełnie 
w starym stylu. Jest rok 1958 i młody 
dekarz w zgodzie z ówczesnymi ape- 
lami rusza na wielką budowę, gdzie 
staje się niemal symbolicznym repre- 


zentantem pokolenia awansu, jaki 
przynosi rewolucja socjalistyczna wy- 
zyskiwanej do tej pory klasie. Celin 
jako świadomy aktywista walczy 
z ciemnotą i zacofaniem mieszkań- 
ców okolicznych wsi, a wyjątkowo pa- 
skudnemu kułakowi zabiera do pracy 
na budowie zniewoloną i trzymaną ną 
siłę kochankę. Później jednak sytua- 
cja się komplikuje. Celin dostrzega, że 
jest manipulowany, wraz ze zdobywa- 
ną na kursach wiedzą wzrasta jego 
świadomość popełnianych na budo- 
wie błędów (coś jakby z „Człowieka 
z marmuru”); buntuje się. Tymczasem 
jego wybranka (eks-kochanka kułaka) 
dojrzewa wprawdzie szybko, ale nie 
nabywa wcale świadomości klasowej, 
tylko żywi się resentymentami moral- 
ności i pazerności typowo mieszczań- 
skiej. Na dodatek inżynier Dan, który 
zachęcił Celina do wyjazdu na budo- 
wę. okazuje się nie rewolucyjnym ro- 
mantykiem a po prostu uciekinierem. 
Opuścił rodzinę, by znaleźć szczęście 
w ramionach eks-aktorki, która nie 
gra w teatrze z powodów politycz- 


nych. Dość daleko odbiegliśmy od 
czarno-białych podziałów. 

Problemy produkcji rolnej porusza 
reż. A.G. Croitoru w filmie „Gorący 
miękisz chleba”. Szybko się jednak 
orientujemy, że chociaż celem nad- 
rzędnym filmu jest zachęcenie widza 
do lepszej pracy i wykonywania planu, 
to przecież środki, które do tego celu 
prowadzą, tkwią przede wszystkim 
w ludziach i to im właśnie trzeba się 
uważnie przyglądać. A człowiek, jak to 
człowiek, bywa silny i słaby, fałszywy 
i prawy... Inżynier Cypman z zarządu 
wojewódzkiego, który jeździ na kon- 
trole do gospodarstw rolnych, jest 
uczciwy. Kocha ziemię i jest wysokiej 
klasy specjalistą rolnym, ale jego żo- 
na, lekarka, nie widzi dla siebie żad- 
nych szans w wypadku osiedlenia się 
na wsi. Wreszcie uczciwy rewizor zo- 
staje za karę mianowany dyrektorem 
gospodarstwa, w którym wykrył kanty 
i oszustwa. Bohater samotnie stoczy 
walkę z miejscową kliką dobranych 
kolesiów, zdobędzie poważanie tzw. 
milczącej większości załogi, osiągnie 
wysokie urodzaje, a na koniec wróci 
do niego żona. 

W obu filmach temat pracy jest opi- 
sywany w kategoriach cokolwiek ro- 
mantycznych i najbardziej kojarzy się 
ze stereotypem męskiej przygody, 
zmagania z losem, potrzebą spraw- 
dzenia się. A więc aksjologiczna war- 
tość pracy, tak mocno podkreślana 
w okresie schematyzmu, jest tuw spo- 
sób znaczący rozmazana, zbliża się 
raczej do wzoru Andrzeja Kondratiuka 
z „Dziury w ziemi”, aniżeli „Jasnych 
łanów" czy „Trudnej miłości” 

Sprawy miłości i tu i tam są tylko 
zamarkowane, pozostając na drugim 
planie. Tymczasem — jak się wydaje — 
dopiero frontalne zderzenie motywu 
pracy i motywu miłości może być cie- 
kawym problemem poznawczym, sła- 


bo do tej pory opracowanym przez 
nauki społeczne. Osobliwą sondą 
okazał się tu film „Miłość i rewolucja” 
George Witanidisa, film, w którym zo- 
staje podana w wątpliwość tradycyjna 
pryncypialność moralna i oficjalny 
etos obyczajowy komunisty. W komi- 
tecie wojewódzkim odbywa się długie 
i nerwowe zebranie, na którym oskar- 
żony przez żonę o chęć rozwodu po- 
ważny i szanowany dyrektor dużych 
zakładów przemysłowych wyjaśnia 
powody swej decyzji. Skarga, jak się 
okazuje, podyktowana jest strachem 
przed gwałtowną degradacją mate- 
rialno-towarzyską, jaka może spotkać 
długoletnią towarzyszkę życia dyrek- 
tora, która zdążyła się już otoczyć lu- 
ksusami znacznie przewyższającymi 
średni standard. Jest to osobowość 
o silnie rozbudowanych ciągotach 
neomieszczańskich, która pazurami 
broni swojego dobrobytu, od lat zre- 
sztą traktując męża wyłącznie instru- 
mentalnie. W tej sytuacji nietrudno 
domyślić się kierunku rozwiązania in- 
trygi, jakkolwiek pozostaje ona w za- 
wieszeniu. Tendencja jest jednak ta- 
ka, że pierwszeństwo należy się praw- 
dzie życiowego doświadczenia, a nie 
teoretycznym dogmatom; życie pod- 
lega prawom ewolucji i jest coraz bar- 
dziej skomplikowane, a więc zgodnie 
z dialektyką trzeba czasem łamać nie- 
funkcjonalne dziś pewniki. 

Nie twierdzę, że autorzy filmu ów 
kontrowersyjny problem rozwiązali, 
czy choćby tylko wskazali właściwy 
kierunek. Doświadczenie życiowe po- 
ucza, że zarówno łatwość jak i trud- 
ność uzyskiwania rozwodów mają 
w gruncie rzeczy swoje dobre i złe 
konsekwencje. Kto wie, czy na jakiejś 
hipotetycznej wadze sumującej plusy 
i minusy szale by się nie zrównoważy- 
ły. Problem bowiem tkwi jakby znacz- 


nie głębiej —w ludzkiej etyce, w poczu- 
ciu odpowiedzialności, zaś to, czy 
gwarantem sensu owej spolegliwości 
człowieka wobec człowieka jest Bóg, 
czy poczucie moralności socjalistycz- 
nej, to dla faktów jest obojętne, bo 
dotyczy intencji. Jest to problem mo- 
ralności sensu stricto, a nie pisanych 
i poprawianych regulaminów. 


Moralne 
niepokoje 


Tak, tak, Rumuni mają także swój 
nurt niepokoju moralnego. Pojawia 
się on szczególnie wyraźnie w filmach 
o problematyce młodzieżowej. Jaka 
jest ta nadzieja społeczeństwa A.D. 
1983, jakie przyświecają jej ideały, do 
czego dąży, czy dorośli właściwie wy- 
pełniają swoją misję opiekuńczą? Te 
i wiele innych pytań przynosi debiut 
filmowy Marii Callas Dinescu „Zbyt 
gorąco jak na maj” zrealizowany z re- 
żyserskim talentem i dobrze zagrany 
przez grono młodzieży aktorskiej, 
Film idealnie pasuje do programu 
Koszalińskich Spotkań Filmowych 
„Młodzi i film", gdyż porcja proble- 
mów związanych z obyczajowością 
i sferą wartości młodego pokolenia 
jest wyrażona tak prowokacyjnie, że 
o temperaturę dyskusji po projekcji 
można być spokojnym. Oto grupka 
maturzystów wywodzących się z tzw. 
dobrych domów (znakomity chirurg, 
działacz państwowy, prokurator, sfery 
artystyczne) popada w tarapaty. bo 
przystojny i najzdolniejszy z całej pa- 
czki Matei podczas prywatki ciężko 
zranił kobietę. Ot, dla zabawy wyrzu- 
cał przez okno talerze i traf chciał, że 
ktoś tam właśnie przechodził. Jest to 
typowa młodzież jeśli nie bananowa, 
to na pełnym luzie, z czasem wolnym, 


„Chcę wiedzieć po co nam skrzydła”, reż. Nicu Stan 


pieniędzmi i dyskotekowym szpanem. 
W sytuacji zagrożenia (kobieta leży 
w szpitalu i sprawę prowadzi milicja) 
wspólnie ustalają, że winę na siebie 
weźmie jedyny w tym towarzystwie 
biedny sierota Rade, a oni mu poprzez 
swoich ustosunkowanych rodziców 
jakoś pomogą. Rusza mechanizm nie- 
formalnych interwencji. Chłopaka wy- 
rzucają z internatu. 


Niestety w tym miejscu zaczyna się 
jak gdyby inny film, bo kiedyśmy już 
myśleli, że konflikt w paczce młodzie- 
ży rozwinie się zgodnie z logiką klaso- 
wych uwarunkowań (kowal zawinił, 
Cygana powiesili), to zaczyna się od- 
kręcanie sprawy. Sierota Rade z całą 
premedytacją  dyskontuje swoją 
szczególną sytuację. żądając nieu- 
stannie pieniędzy i posuwając się nie- 
omal do szantażu, natomiast Matei 
pod wpływem tych wszystkich wyda- 
rzeń szlachetnieje z minuty na minutę, 
stając się w końcu człowiekiem doj- 
rzałym, prawym, który zrozumiał swo- 
ją winę i ze skruchą czeka na werdykt 
sądu. przed którym wszystko zeznał 
zgodnie z prawdą. 


Swoistą apoteozą potrzeby wewnę- 
trznej czystości i jasności zasad po- 
stępowania w życiu jest film „Sam na 
wachcie” reż. Tudora Merescu. Pa- 
weł, młody człowiek, po dwóch latach 
spędzonych w więzieniu za nieumyśl- 
ne spowodowanie wypadku samo- 
chodowego, wraca do normalnego 
życia, ale nie może sobie znaleźć miej- 
sca wśród dawnych kolegów. Razi go 
ich bezrefleksyjność, gonienie za byle 
czym, pustka weekendowych zabaw, 
nieodpowiedzialny stosunek do pra- 
cy, swoisty cynizm i cwaniactwo, które 
plenią się na każdym kroku. Lgnie do 
starszej od siebie kobiety (dawno nie 
oglądana Irina Petrescu), przyjaźni się 
z dwoma emerytami z tego samego 
domu, malarzem i byłym marynarzem, 
którzy imponują mu stabilnością są- 
dów i doświadczeniem życiowym, nie 
są jednak pozbawieni romantycznego 
idealizmu. 


Nie ma w tym filmie ostrego konfflik- 
tu międzypokoleniowego, namolnego 
przeciwstawiania współczesnej miaz- 
gi moralnej niegdysiejszemu monoli- 
towi. Chłopak trwa w powypadkowym 
szoku i to jego jasne oddzielanie czer- 
ni i bieli może być logiczną konsek- 
wencją psychologicznego urazu. Nie- 
mniej coś z tej antynomii musi być na 
rzeczy, jakiś niepokój musi to wywo- 
ływać, skoro filmowy dzwonek alar- 
mowy został uruchomiony. 


Trudno do tej grupy filmów zaliczyć 
„Sekret Bachusa" w reż. Geo Saize- 
scu, ale ta utrzymana w gatunku ko- 
mediowym satyra obyczajowa mocno 
tkwi w pewnych anomaliach współ- 
czesnego życia gospodarczego Ru- 
munii. Analogiczna fabuła znalazła 
ostatnio swój epilog w sądzie i była 
żywo komentowana w środkach ma- 
sowego przekazu. Związek między 
ekonomią i moralnością bywa czasem 
bardzo ścisły. Oto wzięty dziennikarz, 
znany ze swych bezkompromisowych 
reportaży, tropiących rozmaite szwin- 
dle i afery gospodarcze. trafia na ślad 


„Sekret Bachusa”, reż. Geo Saizescu 


mafii zajmującej sie ..rozmnażaniem” 
wina z państwowych winnic. Metody 
Bachusa, bo tak nazywa się główny 
organizator, to nie tylko podmiana 
etykietek, czy zwykła sprzedaż na le- 
wo całych cystern nielegalnie wywo- 
żonych z wytwórni, lecz także subtel- 
ne zaprawianie najpodlejszych gatun- 
ków wina rozmaitymi chemikaliami, 
trującymi wprawdzie ale za to podno- 
szącymi walory smakowe trunku. Ma- 
fia jest znakomicie zakonspirowana, 
opłaca się na prawo i na lewo rozmai- 
tym przedstawicielom fiskusa, a może 
nawet w swym procederze łapówkar- 
skim sięga wyżej, chociaż na filmie 
łańcuszek ludzi skorumpowanych 
urywa się na finansowym rewidencie. 
Wciąż powiększający się krąg zło- 
dziejskiej society ma się znakomicie, 
wszyscy chętnie się spotykają na wy- 
twornych przyjęciach, jeżdżą piękny- 
mi samochodami, marzą o Zachodzie 
itd. Dopiero nasz dzielny dziennikarz, 
który rozkochał w sobie córkę Bachu- 
sa (jej apartamenty tata urządził w sty- 
lu gwiazd Hollywoodu) demaskuje zło, 
a przed oddaniem winnych w ręce 
milicji wygłasza płomienne oskarże- 
nie, piętnujące ich niegodziwość. 
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Sporo w Rumunii produkuje się fil- 
mów dla dzieci czy może raczej o dzie- 
ciach. Granica jest cienka. Czasem 
nawet - podejrzewam — i reżyserzy nie 
bardzo by potrafili wskazać właściwe- 
go adresata swoich utworów. Zarów- 
no w filmie „Akcja Zuzuk”' reż. Gheor- 
ghe Naghi, jak i w filmie Nicu Stan 
„Chcę wiedzieć po co mam skrzydła” 
przygody małoletnich bohaterów 
uwikłane są w problemy rodziców. 
W jednym mama-rozwódka właśnie 
przymierza się do ponownego zamąż- 
pójścia, co wywołuje agresję chłopca. 
W drugim — tata lotnik, uwielbiany 
przez syna, chce wziąć rozwód z ma- 
musią; powoduje to zawalenie się 
dziecięcego świata i tak gwałtowne 
reakcje chłopca, iż tata zmuszony jest 
od nowa przemyśleć słuszność tej de- 
cyzji. Wspólną cechą tych filmów jest 
to, że wszystko się dobrze kończy, 
a widz pozostaje w podziwie wobec 
wysokich standardów materialnych, 
w jakich żyją filmowi bohaterowie. 

Bardzo piękny, choć nietypowy, 
okazał się film „Baśń o dziwnych pod- 
różach” radzieckiego reżysera Ale- 
ksandra Mitty, zrealizowany w kopro- 
dukcji ze Związkiem Radzieckim. Tro- 
chę jak nasza dziecięca superproduk- 
cja „Akademia Pana Kleksa” film Mitty 
jest wolną transpozycją baśniowych 
motywów, w której jest sporo okru- 
cieństwa i nawet horroru, ale jeszcze 
więcej humanistycznej mądrości 
Trzyma w napięciu, wzrusza i bawi, 
choć nie wiem czy aby komisja ustala- 
jąca granice wieku nie wyeliminuje 
naszych dzieci z tej zabawy. A jest to 
właśnie film o jasno sprecyzowanym 
adresacie: dzieci i rodzice. 


Uschi Neuhauser -ze „Sterna 
odwiedziła jubilata w Kaczym 
Dołku. Z jakim wynikiem? Druku* 
Jemy tragmenty. 


© Dziękujemy za tę rozmowę... 
2%). 


— | poza tym wszystkiego naj... 

— Chwileczkę! Przecież właśnie do- 
piero zaczynamy. Udzielę wywiadu 
specjalnie dla pani z okazji mojego 
pięćdziesięciolecia... 

© No i cóż wielkiego? Helmut 
Schmidt ma 65 lat, a Luis Trenker 
nawet 90... 


— Muszę powiedzieć, że z takim na- 
stawieniem nie zajdzie pani daleko 
w Expressie Kaczego Dołka. Niechże 
pani wreszcie zrozumie — ma pani 
przed sobą najbardziej ulubioną kacz- 
kę na świecie. 

© Czy mogę odczytać mały wybór 
z listy cech, które zanotował w swym 
notatniku Walt Disney, jako wytyczne 
dla rysowników: czupurny, złośliwy, 
nieprzyjazny, choleryk, kapryśny, 

tępny, dziki, ordynarny, popędii- 
wy, okrutny... 

— (Szlochanie) 


© Nie mogę patrzeć na płaczące 
kaczki! 

— To niech mnie pani zapyta o coś 
miłego. Jak w ogóle doszło do tego, że 
uszczęśliwiłem Ziemię swoją obec- 
nością. 

© Och, jakie to nudne... 

— Proszę nie wzdychać, tylko słu- 
chać. W piątek, 13 marca 1934 roku 
wielki bing-bang wrzucił mnie na ten 
świat. 

© Donaldzie! Mąci pan! Po pierw- 
sze 13 marca 1934 był wtorek, a po 
drugie pańska wylęgarnia, czyli Walt 
Disney Productions w Kalifornii po- 
daje 9 czerwca 1934 jako dzień uro- 
dzin. 

— Angielska królowa też obchodzi 
urodziny dwa razy do roku. Ale proszę, 
jeżeli chce pani wiedzieć tak dokład- 
nie: w marcu zostałem po raz pierwszy 
narysowany na papierze, w czerwcu: 
zaś zostałem przedstawiony szerokiej 
opinii „publicznej w filmie „Mądra 
kwoka' 

e Grał pan wówczas naiwną, ma- 
łą, podrzędną rolę. Może pamięta 
iwoje pierwsze słowa? 

— Oczywi Kwakałem z nieod- 
partym wdziękiem: Kto, ja? — O, nie, 
boli mnie brzuch... Ale wszyscy mnie 
pokochali. 

© Chociaż był pan tak niezwykie 
brzydki? 

— Zgadza się. Szyja i dziób były nie- 
proporcjonalnie długie. Mój Rostri- 
longitudequotient był jeszcze wtedy 
niecałkowicie dopracowany. 

© Pańskie co? 

— Typowy przypadek niedokształ- 
cenia. Rostrilongitudequotient to sto- 
sunek długości dzioba do wysokości 
głowy. Obliczyli to donaldyści, którzy 
poświęcili życie badaniom mojej 
osoby. 

© A właściwie kto pana wynalazł? 

— Niestosowne pytanie. Kaczor Do- 
nald to Kaczor Donald. Walt Disney 
miał jedynie pomysł, by wysłać do Ka- 
czego Dołka swych rysowników Arta 
Babbita i Dicka Huemera jako reporte- 
rów, aby informowali obrazem 
i dźwiękiem o mnie i mojej rodzinie. 

© Gdzie leży Kaczy Dołek. 
W Ameryce? 

— Możliwe, że Ameryka leży w Ka- 
czym Dołku, ale na pewno nie Odwrot- 
nie. Jestem obywatelem Kaczego 
Dołka. z 

© W każdym razie Walt Disney za- 
angażował pana w 1934 roku do Hol- 
lywood. Dlaczego? 

— Proszę mi mówić Donald. Do Dis- 
neya też wszyscy współpracownicy 
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Disneyowski Kaczor Donald 


ukończył 50 lat... 


Z życia 
nicponia 


musieli mówić Walt, czy chcieli, czy 
nie. 

© No, dobrze, Donaldzie. Ale Walt 
Disney na sześć lat przed twoim uro- 
dzeniem wyszedł ze wspaniałym 
szlagierem — Myszką Miki. Dlaczego 
właściwie musiał sobie sprowadzić 
do wytwórni takie obrzydlistwo? 

— Bo wra? z rosnącą popularnością 
Myszka Miki stawała się problemem. 
'Wykreowana została na amerykański 
ideał, na śmiertelnego nudziarza, któ- 
remu stowarzyszenia kobiece patrzyły 
na cztery palce, żeby pozostał niena- 
gannym przykładem dla dzieci. Walto- 
wi potrzebny był jakiś ladaco, żeby 
ożywić jego filmy animowane. 

© A dlaczego akurat kaczka? 

— Właściwie zaczęło się od kozy... 

© Jak to? 

— Kiedy w 1933 Walt Disney usłyszał 
przez radio Clarence'a Nasha, imitato- 
ra głosów, który zabeczał jak koza, 
krzykn: : „To jest nasza mówiąca ka- 
czka!”. Dopiero po tym zostałem za- 
projektowany. Nash był trochę urażo- 
ny, że jego kozę uznano za kaczkę, ale 
w każdym razie ta zmiana przyniosła 
mu bajeczną pracę w roli głosu Donal- 


da. Kwakał przez 40 lat po angielsku, 
francusku, hiszpańsku, portugalsku, 
japońsku, chińsku i niemiecku. 

© Jak odniosłeś sukces? 

— Byłem dzieckiem ery Roosevelta, 
epoki w której chciano wyjść z kryzysu 
gospodarczego. Wtedy potrzebne by- 


ły dynamika i przecenianie siebie sa- 
mego, dwie typowe cechy Kaczora 
Donalda. Moje nieokrzesane zacho- 
wanie i gorączkowe kwakanie były po 
prostu wstrząsające. 


© Jak kwakać na sposób 
Donalda? 
— Nic prostszego: trzeba język 


przyłożyć do podniebienia, przekręcić 
trochę na lewo, opuścić nieco w dół 
i w tej pozycji pozwolić mu wibrować. 
Kilka godzin treningu i każdy może 
kwakać jak sam wielki Donald! 

© Z biegiem lat stałeś się bardziej 
okrągły i milszy, bardziej sympatycz- 
ny i nie taki zażarty.. 

— Niech pani wreszcie przyzna, że 
jestem najpiękniejszą kaczką na 
świecie! 

e ale także nudniejszy. Wraz 
z kui jem się liczby guzików na 
twoim stroju marynarza straciłeś tak- 
że charakter. 

— Obawiam się, że to racja. Kiedy 
jeszcze miałem cztery guziki przy ko- 
szuli, do 1948 — znawcy nazywają ten 
okres pradonaldyzmem — cechowała 
mnie ślepa wiara we własną nieomyl- 
ność. Później było jeszcze gorzej. 
W 1956 roku skończył się mój kontrakt 
u Disneya i zostałem przesunięty do 
telewizji. _ 

© Teraz już zupełnie bez guzików, 
zawsze bez pomysłów, dopasowany 
i gładki... 

— Ja, największy mąciciel wszech- 
czasów, stałem się gwiazdą filmów 
reklamowych i oświatowych! Opowia- 
dałem dzieje koła, pokazywałem wy- 
padki przy pracy, piorunowałem na 
grzechy wobec środowiska naturalne- 
go i pouczałem miliony uczniów 
0 ochronie przeciwpożarowej. 

© Już od osiemnastu lat nie zrobi- 
łeś nowego filmu, a kult Kaczora Do- 
nalda przeniósł się do Europy. Czy 
nie cierpisz z powodu losu, który był 
niegdyś udziałem Myszki Miki? Czy 
pomyleńcy nie są już poszukiwani 
w Ameryce, pardon — w Kaczym 
Dołku? 

— Możliwe. Ale choć teraz raczej 
jestem klownem od powitańw Disney- 
landzie i w Disneyworldzie daleko mi 
jeszcze do pójścia na złom! 

© Jesteś niezwykle drażliwy, we 
zbliżmy się ostrożnie do tematu: 
czego właściwie nie nosi pan arodaj) 
panie Donaldzie? 

— Bo Walt uważał, że tylko z gołym 
kuprem można mówić oczywiste 
bzdury. 

© Ajakto było zwieloletnią miłoś- 
cią do Daisy? 

— Hmm, brumm, hmmm 

chciałby pan na zakończe- 
nie coś jeszcze powiedzieć naszym 
Czytelnikom? 

— Kaczka jest miarą wszechrzeczy. 

Dziękuję za rozmowę. 


Wokół Konfrontacji 


Kameleon 


elig" — premiera w sier- 

pniu ubiegłego roku 

w USA. Wzbudził żywe 
LL] zainteresowanie, nawet 

furorę w niektórych śro- 
dowiskach. Woody Allen — jak Charlie 
Chaplin, jak Jerry Lewis — to komik-fi- 
lozof. Jego dwa poprzednie filmy 
(„Stardust Memories" i „Erotyczna 
komedia nocy letniej”) cieszyły się 
miernym zainteresowaniem i były 
uważane zą regres po takich pozy: 
cjach, jak „Śpioch” czy „Annie Hall" 
" zaskoczył wszystkich; choć 
w pewnej mierze podobny do po- 
przednich dzieł Allena, który kilka- 
krotnie realizował filmy czarno-białe 
i jakby „nowelowe”, jest jednak od 
nich zupełnie odmienny. Tym razem 
bowiem nasz „okularnik'” udawał rze- 
komo kiedyś żyjącego nieszczęśnika, 
chorego na „„kameleonizm” 

Ponieważ osobnik ten miał swe 
„wielkie dni” w latach 20- i 30-tych, 
Allen mógł przeszłość rekonstruować 
albo w formie „retro'”', albo oprzeć się 
na zachowanych dokumentach, fil- 
mach pełnometrażowych, względnie 
te dokumenty „odtworzyć” tak wier- 
nie, jakby nimi były naprawdę i cyto- 
wać filmy zarówno istniejące, jaki nig- 
dy nieistniejące. W tym zakresie praw- 
dziwym majstersztykiem jest rze- 
komy film wytwórni „Warner Bros” 
o rzekomo istniejącym człowieku- 
-kameleonie, zatytułowany „The 
Changing Man" (Zmieniający się czło- 
wiek). W czołówce „Zeliga” Woody 
Allen wymienia nazwiska aktorów, 
którzy grali w tamtym filmie fabu- 
larnym jego postać, a także postać 
lekarki pani Eudory Fletcher. Takwięc 
Woody Allen, który swą karierę filmo- 
wą zaczął w parę lat po Il wojnie świa- 
towej, już sam jako kameleon ogląda 
film, w którym aktor odtwarza „jego 
dzieje”. Jest to więc mistyfikacja 
w mistyfikacji i — trzeba przyzna 
fragmenty tego „filmu w fili 
chyba najbardziej udane. 

Jednakże Allen nie ogranicza się do 
podrabiania przedwojennych filmów 
fabularnych, czerpie też z dawnych 
tygodników filmowych różnych firm 
i - mocą niezwykłej perfekcji techni- 
cznej — „wkopiowuje'”” samego siebie 
dołączając do osób sfotografowanych 
ponad 40 lat temu... gdy prawdziwy 
Allen miał kilka lati gdy oczywiście nie 
mógł być obecny na przykład na Par- 
teitagu w Norymberdze. 

Dzięki rewelacyjnej manipulacji au- 
tentycznym fragmentem „Deutsche 
Wochenschau”' Allen w mundurze SS 
siedzi sobie spokojnie wśród innych 
dygnitarzy tuż za Hitlerem. Sam Hitler 
obraca się ku niemu zaniepokojony 
jego nietypowym zachowaniem. Otóż 
od chwili „„zwrotu” to już nie jest 
Hitler, chociaż ten nie-Hitler jest 
zwierciadlanym odbiciem Hitlera —ar- 
chiwa niemieckie nie zachowały żad- 
nego materiału tego typu. 

Mistyfikacja jest tutaj rzec można 
potrójna; Woody Allen jest Żydem, 
przeto jego udział w „Parteitagu” 
w postaci „wysokiego dygnitarza” jest 
jawnym policzkiem dla rasistowskiej 
polityki Hitlera. 

W innym fragmencie filmu widzimy 
jak Woody Allen, który w okresie 
przedstawionym na prywatnych zdję- 
ciach filmowych Hearsta zapewne je- 
szcze nie żył. najspokojniej w świecie 


e 
są 


graw krykieta z protegowaną Hearsta, 
a prawdę mówiąc mało utalentowaną 
gwiazdą Marion Davies. Rzecz rozgry- 
wa sięw prywatnej rezydencji Hearsta, 
przy czym w żaden sposób nie można 
zauważyć śladów montażu, podw: 
nej ekspozycji lub jakiegokolwiek tric- 
ku z reprojekcją. Fragment (ale przed- 
stawiający Hearsta!) pochodzi z pry- 
watnego archiwum, znajdującego się 
w tygodniku „Metrotone”. 

Podobnie zdumiewająca jest scena 
„skandalu” na balkonie bazyliki św. 
Piotra: Allen stoi obok PiusaXI, papie- 
ża, który umarł przed Il wojną świato- 
wą. Scena pochodzi z „Pathó News”. 
Kilka innych scen pochodzi z kronik 
filmowych „Universalu" nie znanych 
w Polsce, gdyż przed wojną sprowa- 
dzano przede wszystkim kroniki 
„Paramountu” i „Foxa”. 

W ten sposób wpisawszy się w his- 
torię przedwojenną przy pomocy — jak 
pisze krytyk „Newsweeka” — „niezwy- 
kle perfekcyjnych” tricków, Allen 
przechodzi do osobistych i rzeczywis- 
tych rozmów z najwybitniejszymi oso- 
bistościami ze świata literatury, dzien- 
nikarstwa, psychiatrii, na przykład z 
Susan Sonntag, Irvingiem Howe, Sau- 
lem Bellowem i Bruno Bettelheimem, 
psychoanalitykiem. który najpoważ- 
niej odpowiada na pytania i niepokoje 
Allena-kameleona, tak, jakby na- 
prawdę go leczył, a przeto napraw- 
dę wierzył w taką chorobę. 

Równie znakomite są podrobione 
zdjęcia z „dawnych kronik” ukazujące 
różne wcielenia Zeliga, jego podróże, 
zniknięcia, niepowodzenia i wreszcie 


LEON 
BUKOWIECKI 
oszałamiający triumf, gdy - jako 


„pierwszy Amerykanin" przeleciał At- 
lantyk ..do góry kołami”. 

Wobec sukcesu technicznego i ar- 
tystycznego — bo cały film wygląda jak 
wydobyty z lamusa — trzeba postawić 
sobie pytanie: co Allen po 15 innych 
filmach chciał powiedzieć tym 
dziełem? 

Zdania są podzielone. Dla jednych 
kameleonizm Allena jest „szczytem 
konformizmu"' czyli całkowitego pod- 
dania się innej osobowości, dla in- 
nych — Allen osiągnął „szczyt narcyz- 
mu”, gdyż zrobił z siebie jeszcze bar- 
dziej centralną postać niż w poprzed- 
nich filmach. 

Można inaczej: Allen jest rzeczywi 
cie głównym bohaterem filmu, ale nie 
ma żadnej osobowości, jest „popy- 
chadłem”. Skoro jednak weźmiemy 
pod uwagę, że cały film ma sprawiać 
wrażenie dokumentu, przeto już sam 
styl gwarantuje równomierne widze- 
nie wszystkiego, nawet jeśli pokazuje 
częściej głównego bohatera. Bohate- 
ra „filmuje się na żywo” w takich czy 
innych fragmentach. a widz ma od- 
czuć, kim jest Zelig. 

Osobiście uważam, że drogę wska- 
zał Allenowi Orson Welles swoim 
„Obywatelem Kane" sprzed czter- 
dziestu lat. Mam na myśli fragmenty 
rzekomych dokumentów filmo- 
wych, które rozpoczynają dzieje oby- 
watela Kane. Dokumenty te nie podo- 
bają się producentowi, więc wysyła 
reportera, aby od osób z najbliższego 
otoczenia dowiedział się, kim był Ka- 
ne. Ale i on nie może wejść głębiej w 


psychikę Kane'a — zgodnie z napisem 
na bramie „Xanadu”: „No trespas- 
sing” (nie ma przejścia). Jedynie zbli- 
żenie saneczek — symbolu dziecińs- 
twa z napisem „Rosebud” — rzuca 
widzowi pełne światło na ostatnie 
tak brzmiące słowo Kane'a. Szczęśli- 
wy był tylko we wczesnym dziecińs- 
twie... 

Jak więc znaleźć klucz do „Zeliga”, 
skoro Allen nie daje żadnej nici Ariad- 
ny? Może tak. „Kameleonizm” Zeliga 
zaczął się w szkole, gdy poczuł się 
zawstydzony nie wiedząc nic o „Moby 
Dicku”. Chciał być natychmiast „in- 
ny”. Być tym „innym” znaczy „chcieć. 
się zapaść pod ziemię”. Mamy więc 
jakąś wskazówkę: był beztroski 
w dzieciństwie przedszkolnym, tylko 
wtedy. 

Gdy podrósł, patrzy na swe życie 
trochę jak stary profesor Borg wberg- 
manowskim filmie „„Tam. gdzie rosną 
poziomki”, ale Borg jakby nie może 
przekroczyć progu młodości, Zelig 
natomiast może... | naśmiewa się ze 
swego wielkiego poprzednika Chapli- 
na, którego całe życie prześladowały 
kobiety oskarżając o gwałt i alimenty. 
Dosłownie to samo dzieje się w filmie, 
gdy liczne „żony” Zeliga z jego „wcie- 
leń" wytaczają mu kolejne procesy. 
Allen nie oszczędza też Warrena Beat- 
ty, który przed filmem „Reds” (Czer- 
woni) przeprowadził wywiady z oso- 
bami, które „osobiście znały Reeda", 
co miało mu pomóc w odtworzeniu tej 
postaci. 

Wywiady Zeliga też pomagają” pa- 
ni Eudorze Fletcher, ale czy nam? 
W sumie jest to pyszna zabawa techni- 
czna z „najpiękniejszą zabawką, jaką 
dano do rąk chłopcu” (Welles). Ale 
wciąż nie zostaje wyjaśniona „kuch- 
nia” Woody Allena. Co sztuką, a co 
sztuczką. Jedno jest pewne - tricki są 
mistrzowskie. | jedna nadzieja — dys- 
trybutor „„Zeliga” obiecał, że za cztery 
lata zdradzi tajemnice techniczne 
i poda źródła materiałów wyjścio- 
wych. 


Woody Allen 


ZDorotą Woroniecką w serialu telewizyjnym „Życie Kamila Kuranta” Grzegorza Warchoła 


Był Kamilem Kurantem w serialu telewi 


zyjnym, Markiem w „Krzyku” Barbary 
Sass, obecnie gra Baczyńskiego w filmie 
o ostatnich dniach życia wielkiego poety. 
Role różnorodne, zawsze ciekawe i zwraca- 
jące uwagę. Nic dziwnego, że należy już 
do najpopularniejszych aktorów młodego 


pokolenia. 


© Do szkoły teatralnej dostał się 
Pan bez problemów? 

Nie zostałem przyjęty do warszaw- 
skiej PWST z powodu braku miejsc. 
W tym samym roku pojechałem do 
Krakowa, gdzie zdawałem tylko egza- 
min praktyczny i powiodło się... 


© A po dyplomie? 

— Na IV roku zagrałem rolę Bronka 
Talara w serialu TV „Dom”. W teatrze 
debiutowałem „Kordianem” w_ reż. 
Bohdana Cybulskiego. Do Teatru 
Powszechnego w Warszawie zostałem 
zaangażowany po pokazie dwuoso- 
bowej sztuki „Wyspa” w reż. Bogdana 
Michalika, zrealizowanej w kole nau- 
kowym podczas sympozjum reżyser- 
skiego. 


© Sceniczny debiut w roli Kordi: 
na przyjęty był kontrowersyjnie... 

— Pośliznąłem się na Kordianie, 
chciałem wiedzieć za dużo, zgubiłem 
się w szczegółach. Do pracy nad rolą 
przystąpiłem z wielką pokorą, moje 
uwagi zapisane na egzemplarzu sztu- 
ki objętościowo przekroczyły samo 
dzieło i myślę, że tadociekliwość mnie 
zgubiła. 


© Ale była telewizja — role wseria- 
lach „Dom” i „Życie Kamila Ku- 
ranta”... 

- Jeśli chodzi o „Dom'”, to, dzięki 
Bogu, zagrałem w nim rolę Bronka, 
który giniew jednym zodcinków. Gdy- 
by mi powierzono rolą Andrzeja, wy- 
magałoby to grania przez pięć lat, co 
dla aktora jest mordercze. Bałem się 
roli serialowej w „Życiu Kamila Kuran- 
ta", ale materiał był tak interesujący 
już w scenariuszu, że postanowiłem 
się z nim zmierzyć. Z relacji reżysera 
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Grzegorza Warchoła dowiedziałem 
się, jaki będzie sposób filmowania: 
Kamil pozostanie obserwatorem, nie 
będąc w środku zdarzeń. Było to trud- 
ne. ale bardzo mi odpowiadało. Pię- 
ciominutową scenę mogłem skwito- 
wać jednym spojrzeniem... Z sześciu 
odcinków zagrałem w trzech, czyli 
niebezpieczeństwo opatrzenia twarzy 
było już mniejsze. Po emisji obuseriali 
czasami ktoś krzyknął na ulicy: „Bro- 
nek — Kamil!'* ale zorientowałem się, 
że to nie Hans Kloss... 


© Kamil Kurant w Pana interpreta- 
cji zebrał wiele pochwał i zapocząt- 
kował Pańską karierę filmową. Jak 
wspomina Pan tę pracę? 

— Reżyser Grzegorz Warchoł wspa- 
niale rozumie aktora, może dlatego, 
że sam nim jest, jego uwagi są celne, 
widać, że pochodzą od człowieka, 
który jest uwrażliwiony na partners- 
two. Rola była jednak trudna. Wymy- 
śliliśmy, że to człowiek, który pogodził 
się ze świadomością umierania. Za- 
wsze łatwiej jest pokazać kogoś, kto 
walczy do końca. choć z góry skazany 
jest na przegraną. Przygotowując się 
do zagrania Kamila prowadziłem spe- 
cyficzny tryb życia. zamieszkując 
w pustym domu na Grochowie, skazu- 
jąc się na samotność, na przebywanie 
z samym sobą aż do mdłości, do znu- 
dzenia. Było to potrzebne, bo zaowo- 
cowało pożądanym efektem w pracy 
i naekranie. 


© | stał się Pan aktorem znanym, 
lubianym, cenionym. Czy zadecydo- 
wał o tym przysłowiowy łut 
szczęścia? 

— Znajomi mówią. że mam dużo 
szczęścia. ja uważam, że jest różnie. 


Z Wacławem Kowalskim w serialu „„Dom” Jana Łomnickiego 


CORAZ MNIEJ 


Rozmowa * 
z KRZYSZTOFEM PIECZYNSKIM 


Fot. R. Pajchel 


W „Wielkim biegu” Jerzego Domaradzkiego 


NIESIEŃ, CORAZ WIĘCEJ OBAW 


Nie wiem czy szczęście zawodowe na- 
leży upatrywać w popularności... 

© Otrzymał Pan propozycje kolej- 
nych ról w telewizyjnych serialach? 

— Tak, ale odmówiłem. Nie będę już 
grał w serialach, przynajmniej w naj- 
bliższym czasie, bo uważam, że wy- 
starczy gnębienia widza moją twarzą 
co tydzień, o tej samej porze. Aktorzy 
Są rozliczani z efektów pracy, tymcza- 
sem nie wiadomo czy proponowany 
materiał jest tym, którego oczekuje- 
my. Zdarza się, że przy czytaniu sce- 
nariusz wydaje się wspaniały a efekt 
okazuje się mierny. Może też być od- 
wrotnie. Dopiero przyjęcie roli przez 
widza pozwala powiedzieć, że to jest 
to, na co czekałem. Powinno się u nas 
szerzej praktykować pisanie roli dla 
określonego aktora. 

© Jak zapowiada się postać T: 
masza w filmie Feliksa Falka „Idol”? 

— Zawsze interesujące jest pokaza- 
nie człowieka rozdwojonego psychi- 
cznie. Nie mówię o schizofreniku, lecz 
© kimś, kto chce powtórzyć czyjeś 
życie, czyjś mit. Tomasz z „Idola” ma 
24 lata, jest pisarzem i próbuje powtó- 
rzyć życie idola, o którym chce napi- 
sać. Identyfikuje się z nim, tworzy po- 
dobny mit, ale źle się do tego zabiera, 
bo każdy mit ma to do siebie, że jest 
niepowtarzalny. Powtórzenie nie musi 
być mitotwórcze. W historii kina był 
jeden taki przypadek: James Dean 
chciał powtórzyć Marlona Brando. ale 
stworzył w końcu swój własny mit. 
Jedyny przypadek jaki znam. 


© Na premierę czeka film TV 
„Dzień czwarty”, w którym zagrał 
Pan rolę Krzysztofa Kamila Baczyń- 
skiego. 

- Zagrałem Baczyńskiego w filmie 
opowiadającym o jego ostatnich czte- 
rech dniach życia, które były pierw- 
szymi dniami Powstania Warszaw- 
skiego. Po skończeniu zdjęć i obejrze- 
niu materiału obudziłem się z prze- 
świadczeniem, że nie sposób zagrać 
takiej osobowości. Aktor może wszys- 
tko, może zagrać nawet kwaśne mie- 
ko, ale nie ma sposobu na wielką oso- 
bowość na pograniczu geniuszu. 
Można tylko wyrazić swoją opinię na 
temat pewnych psychologicznych 


cech takiego człowieka. Domyślam 
się, że żył w ustawicznym konflikcie, 
że miał świadomość swojej wartości, 
ale... Kilka retrospekcji z jego życia 
przed wojną, Bukowina, poznanie Ba- 
si, przyszłej żony a potem przez cztery 
dni powstania karabin w ręku, wyko- 
nywanie poleceń, świadomość, że 
w każdej chwili można zginąć... Był to 
materiał, przy pomocy którego trudno 
jest przedstawić skomplikowaną na- 
turę poety, ale zobaczymy. 


© A inne role filmowe? 

— W filmie Jerzego Domaradzkiego 
„Wielki brzeg” zagrałem Września, 
młodego ideowca-komunistę, które- 
mu głębokie przekonanie o słuszności 
sprawy nie pozwala cofnąć się przed 
niczym. Marek w .„Krzyku” Barbary 
Sass to tylko tło dla głównej bohaterki, 
Marianny. Usiłowałem zagrać chłopa- 
ka. który z pewnych powodów niemo- 
że kochać. Próbowałem stworzyć taką 
sytuację, żeby widz zadał sobie pyta- 
nie — dlaczego Marek odchodzi od 
dziewczyny, choć mógł zerwać z prze- 
szłością, założyć dom i rodzinę. Na- 
kręciliśmy scenę, w której Marek ma 
już pieniądze i wyrzuca je, zrywając 
z Marianną, z miejscem w którym żyje, 
odchodząc gdzieś — „może do Zagłu- 
binowa”. Miało to podsunąć widzowi 
myśl, że coś nie jest tak. Ale scena 
została w montażu wyeliminowana 
i widz nie ma powodów zastanawiać 
się nad jego motywacjami. 


© Lubi Pan grać w filmie? 

— Lubię, mimo totalnego bałaganu 
na planie odpowiada mi tempo pracy. 
Film zajmuje wiele godzin na dobę, 
cztery godziny snu są pożywką aż 
nadto wystarczającą i zdarzają się 
wspaniałe momenty, dla których war- 
to poświęcić miesiące życia. Jeśli eki- 
pa po skończonym ujęciu bije brawo, 
to znaczy, że scena trafiona została. 
w dziesiątkę. 


© Ale pierwsze zdjęcia próbne 
miał Pan nieudane? 

— Będąc-w szkole teatralnej brałem 
udział w zdjęciach próbnych do dzie- 
sięciu filmów i nic z tego nie wycho- 
dziło. Byłem zielony, niedojrzały i oce- 
ny reżyserów były jednoznaczne. Pa- 


miętam, że robiłem wielkie oczy i wiel- 
kie gesty. 

© Czy wypracował Pan już własną 
metodę na granie — w teatrze, filmie, 
telewizji? 

— Jeśli chodzi o teatr, wiem, że ak- 
torzy mają swoje metody, ale ja nie 
mam żadnej. Staram się uważnie słu- 
chać partnera i odpowiadać mu, częs- 
to jednak gubię się w tzw. konwencji, 
bo nie zrozumiałem jeszcze całego 
zestawu umowności obowiązujących 
w teatrze. Uczę się tego. Najtrudniej- 
sza wydaje mi się praca w TV, bo 
najtrudniej jest coś zafałszować, 
ukryć własną niewiedzę. W kamerze 
telewizyjnej jest coś paskudnego, wi- 
dzi wszystko zbyt dokładnie. Kamera 
filmowa jest inna, ponieważ inny jest 
sam sposób robienia filmu. Poza tym 
montaż, muzyka, efekty — zawsze 
można coś podreperować. 

© Grając w teatrze nie widzi Pan 
nikogo, czy też potrafi liczyć osoby 
znajdujące się na widowni? 

- Odcinam się od widowni i nie 
wiem czy słusznie. Oj, nie wiem. Nie- 
którzy koledzy wypowiadają swoje 
kwestie i widownia umiera ze śmie- 
chu, moje słowa wydają się poważne 
i smutne. Myślę sobie czasami: „czyty 
aby przypadkiem nie cierpisz na brak 
poczucia humoru"? 

© A samokontrola? 

— Oczywiście jest, bo inaczej był- 
bym amatorem. 

© Czasami bywa jednak ograni- 
czeniem. 

— Tak, wydaje mi się, że ma pan na 
myśli sytuację. gdy aktor staje się 
technikiem i do perfekcji opanowuje 
emocje. Jeżeli widz to spostrzega, jest 
źle. Trzeba tak „oszukiwać”, żeby 
widz pomyślał: człowiek grający tę po- 
stać chyba jest taki naprawdę? Albo: 
jak on to robi? 

© Po czterech sezonach w zawo- 
dzie można już mówić o Pana techni- 
ce, rzemiośle? 

— Może można, ale osobiście wolał- 
bym o tym nie mówić. 

© Czy zadowolenie z osiągnięć 
technicznych łączy się z satysfakcją 
intelektualną? 


— Nad osiągnięciami technicznymi 
nie ma co się rozwodzić, po prostu 
należy tak korzystać z techniki, aby 
widz nie dostrzegł doboru środków, 
bo wtedy miałby prawo poczuć się 
obrażonym. Intelekt? No cóż, jeżeli 
aktor wygłasza na scenie wywód inte- 
lektualny, to wcale nie znaczy, że sam 
jest intelektualistą. Generalnie aktor 
to przedziwna istota, zawieszona 
gdzieś między intuicją i wrażliwością, 
jej brakiem i kompleksem intelektua- 
listy. Oczywiście przyświecają temu 
czasami gwiazdy natchnienia. 


© Sądzi Pan, że warunki zewnętrz- 
ne pomagają czy raczej utrudniają 
angażowanie do filmu? 

— Nigdy się nad tym nie zastanawia- 
łem, czasami ktoś bąknie o fotoge- 
niczności, ale nie spędza mi to snu 
z powiek. 


© Jakie ma Pan wzory aktorstwa 
filmowego? 

— James Dean, Marlon Brando i Ro- 
bert De Niro. Pierwszy za swoją deter- 
minację, drugi za swoją pychę, trzeci 
za pracę. 


© Czuje się Pan na siłach spros- 
tać wymaganiom i oczekiwaniom 
związanym z pozycją idola? 

- Wolałbym nie porywać się nacoś, 
€o z gruntu skazane jest na niepowo- 
dzenie. Nie można pracować z prze- 
świadczeniem, że tworzy się mit. 
O tym przecież nie ja decyduję. Zresz- 
tą to znacznie prostszew realizacji. Po. 
prostu jest coś do zrobienia i trzebato 
zrobić jak najrzetelniej. 

© Czy może Pan powiedzieć jaka 
jest cena uprawiania tego trudnego 
zawodu? 

— Oczywiście: coraz mniej unie- 
sień, coraz większy strach i pojawiają- 
ca się momentami zazdrość, przed 
którą się bronię. 

© Ale wszystko jeszcze przed 
Panem? 

— Mam nadzieję. 


Rozmawiał 
BOHDAN GADOMSKI 
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ilm Luisa Buńuela „Naza- 

rin”, wyświetlany po raz 

pierwszy w Meksyku przed 

dwudziestu pięciu laty — 4 
czerwca 1959 roku, powstawał nie 
bez trudności, powoli, pokonując 
na swej drodze rozliczne prze- 
szkody. W roku 1948, niemal zaraz 
po przyjeździe do Meksyku, Bu- 
ńuel zaproponował producentowi 
Dancigersowi filmową adaptację 
powieści hiszpańskiego pisarza 
Benito Pćreza Galdósa, ale pro- 
jekt ten został z miejsca odrzuco- 
ny. Twórca „Los Olvidados'" nie 
był jeszcze wówczas znanym 
i uznanym reżyserem, a przenie- 
Sienie na ekran wyraźnie antykle- 
rykalnego utworu wydawało się 
posunięciem nader ryzykownym. 
Mijały lata. Buńuel nie próżnował, 
odnosił sukcesy, pracował w Me- 
ksyku i we Francji, ale ciągle nie 
mógł znaleźć dostatecznie od- 
ważnego producenta, który by 
pomógł przekształcić marzenie 
w filmową rzeczywistość. Dopiero 
kulturalny i niekonformistyczny 
Manuel Barbachano Ponce zmo- 
bilizował odpowiednie kapitały 
i zapalił zielone światła dla reali- 
zatora. W lipcu 1958 roku rozpo- 
częły się zdjęcia „Nazarina” 


Kartki z kalendarza 
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1959 


Buntownik 
z zasadami 


i trwały sześć tygodni, o dwa ty- 
godnie dłużej niż to było w zwy- 
czaju. A montaż aż trzy miesiące. 

Powieść Pereza Galdósa „Na- 


Francisco Rabal w „Nazarinie” 


zarin”, czołowego hiszpańskiego 
realisty, nazywanego często ibe- 
ryjskim Balzakiem, a w krytycz- 
nych ocenach  zestawianego 
z Dickensem, Tołstojem i Flauber- 
tem, ukazała się na półkach księ- 
garskich w 1895 roku. Bohaterem 
jej był wiejski ksiądz-ewangelista, 
misjonarz i apostoł. Ruszył w wę- 
drówkę do krainy nędzy, głosząc 
chrześcijańskie posłanie miłości. 
Chciał żyć i żył zgodnie z zasada- 
mi katolickiej wiary, ale droga je- 
go usłana była cierniami. Nie zna- 
lazł posłuchu i uznania u moż- 
nych tego świata. Oficjalny koś- 
ciół odtrącił go, awładze świeckie 
nie chciały z nim mieć nic wspól- 
nego. 

Buńuela zainteresował ów 
ksiądz-buntownik. Jak trafnie 
Stwierdza meksykański poeta i fi- 
lozof Alfredo Paz — buntownik wy- 
wodzący się z tradycji „hiszpań- 
skich szaleńców”, których nie- 
śmiertelnym patronem jest Don 
Kichot. Współczesny Chrystus, 
a jednocześnie współczesny Don 
Kichot — czyż mógł wymarzyć so-. 
bie piękniejszy temat Luis Buńu- 
el? Obaj buntownicy występujący 
przeciwko ustalonym i skostnia- 
łym, a także nieuczciwym i niemo- 
ralnym normom i prawidłom, wal- 
czący z nietolerancją i niespra- 
wiedliwością społeczną. Zamiast 
Hiszpanii końca ubiegłego stule- 
cia pojawił się na ekranie biedny 
i uciemiężony Meksyk początku 
wieku dwudziestego, Meksyk 
epoki dyktatora-prezydenta Porfi- 
rio Diaza. 

Wszelkiego rodzaju uogólnie- 
nia są niebezpieczne i przeważnie 
zawodne, ale warto tu może zary- 
zykować twierdzenie, że w żad- 
nym innym filmie Buńuela nie do- 
szło do tak idealnej symbiozy hi- 
szpańskich i meksykańskich ele- 
mentów. Nazarin, zagrany przez 
hiszpańskiego aktora Francisco 
Rabala, był niewątpliwie szaleń- 
cem, takim samym jak bohatero- 
wie Cervantesa czy Galdósa, ale 
jednocześnie działał w meksykań- 
skich warunkach, w kraju posia- 
dającym własne tradycje, odrębny 
i niepowtarzalny charakter. Buńu- 
el-z hiszpańską pasją opowiedział 


o jego dziejach, ale jednocześnie 
dał wierny obraz ziemi, na której 
był zamieszkał i gdzie znalazł pra- 
cę. Operator Gabriel Figueroa 
swym talentem w realistycznych 
obrazach — pozbawionych jakiej- 
kolwiek tendencji do upiększeń — 
zaakcentował  meksykańskość 
opowieści. 

„Nazarin”, pokazany jeszcze 
przed krajową premierą na festi- 
walu w Cannes, i to wbrew opo- 
rom czynników oficjalnych z Me- 
xico City, zdobył specjalną nagro- 
dę Jury i wywołał ożywione spory. 
Byli i tacy, którzy widzieli w filmie 
świadectwo nawrócenia Buńuela, 
jego akceptację chrześcijańskiej, 
więcej — katolickiej filozofii. Twór- 
ca filmu potraktował tego rodzaju 
interpretację swego dzieła 
z uśmiechem. Jakim uśmiechem? 
Ironii, politowania, zażenowa- 
nia? Po troszę — każdym z nich. 

Po pierwsze — krytycy spod zna- 
ku „nawrócenia” nie zauważyli, 
że — odmiennie niż w pierwowzo- 
rze literackim Galdósa — buńuelo- 
wski Nazarin widzi u kresu swej 
wędrówki, iż głoszona przezeń 
ewangelia miłosierdzia została 
odrzucona nie tylko przez boga- 
tych, lecz także i przez biednych. 
Ten prowincjonalny duchowny, 
który z żelazną konsekwencją kul- 
tywuje wszelkie cnoty, sprowadza 
na siebie i naswoje otoczenie cały 
potok klęsk. Popada w konflikt 
najpierw z klerem, potem z wła- 
dzą, wreszcie — ze społeczeńs- 
twem. U kresu wędrówki czeka go 
rozczarowanie, ale jednocześnie 
budzi się w nim uczucie zwykłej 
ludzkiej solidarności z biednymi 
i prześladowanymi. W dalszej dro- 
dze, o której już film nie mówi, ale 
ją zapowiada, nie będzie już księ- 
dza ewangelisty, a po prostu czło- 
wiek, buntownik z zasadami. 

| po drugie — jak mówi Buńuel — 
Nazarin niekoniecznie musiał być 
księdzem, równie dobrze mógł 
być fryzjerem lub kelnerem. Inte- 
resowało mnie to, że jest wierny 
swym zasadom, nie do przyjęcia 
przez społeczeństwo i dlatego 
spotyka go surowa kara (wygna- 
nie i więzienie). 

| wreszcie po trzecie — ostatnie 
słowo, zdaniem reżysera, należy 
do widza. To widz powinien zde- 
cydować, czy ten pozbawiony 
święceń ksiądz w swym katastro- 
falnym zmaganiu się ze sprzedaj- 
nością i podejrzliwością był po- 
myślany jako dobry i prosty 
chrześcijanin walczący z diabłem, 
czy też widzieć go należy jako 
samooszukującego się człowieka 
zwiedzionego  niedoskonałością 
istniejącego społecznego syste- 
mu? Wybór należy do publicznoś- 
ci. Ale i w jednym, i w drugim 
wypadku — oświadcza w konkluzji 
Buńuel — chciałem pokazać, że 
żyjemy w społeczeństwie, w któ- 
rym praktykowanie miłości jest 
niemożliwe. W innych obrazach 
i winnych słowach to samo posła- 
nie, co w „Złotym wieku”. Istnieją 
tematy, które stale powtarzają się 
w twórczości wielkiego reżysera. 

Lubię „Nazarina'' — oświadczył 
Bunuel — ponieważ jest to film, 
który pozwolił mi mówić o spra- 
wach bliskich memu sercu. 


Z EKRANÓW ŚWIATA 


statnie słowa rozmowy. 
O którą swego czasu prowa- 
dziłam ze scenarzystami 
czechosłowackimi sugerowały, że 
współpraca Jifiego Menzla z Bo- 
humilem Hrabalem będzie się da- 
lej układała pomyślnie. Najnowszy 
film tej spółki autorskiej nosi tytuł 
„Święto przebiśniegów". Tytuł 
jest mylący, chociaż ładny i deli- 
katny w brzmieniu. Jest wreszcie 
przekorny wobec treści filmu — 
brutalnej i niemal demaskator- 
skiej. Film jest taki, jacy mogą być 
Hrabal i Menzel — jeden zafascy- 
nowany drugim, dobrani artysty- 
cznie w sposób doskonały. 
W 1981 roku Jiti Menzel na ła- 
mach gazety ,„Svobodne slovo” 
powiedział: „Lubię pisarstwo 
Hrabala, bliskie mi jest jego spoj- 
rzenie na ludzi ogarniające to, 
czego inni nie dostrzegają. Hrabal 
jest bardzo ludzki i współczesny, 
wciąż młody w swej twórczości. 
Gdy przeczytałem przed laty jego 
pierwsze opublikowane opowia- 
danie, śmiałem się i płakałem jed- 
nocześnie. Zacząłem zachłannie 
czytać wszystkie jego utwory. Na 
każdej stronie znajdziecie pulsu- 
jący życiem materiał na pełnome- 
trażowy film". 
Menzel, młodszy od Hrabala 
o 24 lata, jest jego pilnym 
uczniem, który odczytuje świat 
poprzez schemat groteski, tragi- 
farsy, dramatu obyczajowego 
wreszcie, jedynego na świecie 
szwejkowskiego humoru, rodem 
z Czech. Menzel zrealizował czte- 
ry filmy na podstawie opowiadań 
Hrabala. Debiutował w roku 1965 
„Śmiercią pana Baltazara”. Rok 
później nakręcił słynne „Pociągi 
pod specjalnym nadzorem”, na- 
grodzone w roku następnym 
Grand Prix w Mannheim, potem 
„Postrzyżyny” w roku 1980 i os- 
tatnio „Święto przebiśniegów”. 
Ten film będzie reprezentował 
barwy Czechosłowacji na tegoro- 
cznym Międzynarodowym Festi- 
walu Filmowym w Karlowych Wa- 
rach. Ale zanim Menzel sięgnął 
samodzielnie do prozy Hrabala, 
gorąco namawiał na realizację fil- 
mu nowelowego starszych kole- 
gów: Chytilovą, Shorma, Nemeca, 
Jireśa. Tak powstał film „Perły na 
dnie" — jeden z osobliwszych 
utworów nowego kina czechosło- 
wackiego, zrealizowany na pod- 
stawie najsłynniejszego zbioru 
opowiadań Hrabala z 1963 roku. 
| znowu po 20 latach opowiadania 
i nowele Hrabala stały się kanwą 
scenariusza do filmu „Święto 
przebiśniegów” — zapeżyczające- 
go tytuł jednego z owych opo- 
wiadań. 
Fabuła filmu jest prosta, by nie 
powiedzieć banalna. W okresie 
żniw, w zbożu zabłąkał się dzik. 


Święto 


przebiśniegów 


Miejscowi myśliwi natychmiast 
organizują nagonkę, następnie 
dzikobicie, potem przyjęcie i wre- 
szcie rozchodzą się do domów 
(niektórych odnoszą żony). 

Cała twórczość Hrabala — Men- 
zla to zjawisko szokujące, niezwy- 
kle barwne, tkwi gdzieś pomiędzy 
naturalizmem a realizmem kryty- 
cznym, jednocześnie jest pełna 
poezji, dowcipu i właściwego osą- 
du otaczającej rzeczywistości. 
Każda sekwencja jest po mistrzo- 
wsku pointowana, mozaikowa 
budowa utworu składa się na jed- 
norodną całość. W filmie przewi- 
jają się różne postacie. Główny 
bohater — gra go wyśmienicie Ru- 
dolf Hru$insky — boryka się z ro- 
dziną złożoną z upiornych bab; 
oszalały zbieracz — gra go Jaromil 
Hanzlik, który skupuje z przeceny 
wszystko co się da; niewinny idio- 
ta — traktorzysta; inwalidzi zajmu- 
jący się dziwnym malowaniem 
ziemi. Ich perypetie tworzą klimat 
podpraskiej miejscowości Ker- 
sko, żyjącej własnym życiem do 
czasu, kiedy wszystkich, w tym 


przypadku myśliwych, poruszy ja- 
kieś niecodzienne wydarzenie. 
Tym wydarzeniem jest przekomi- 
czna pogoń za dzikiem. Oto dzik 
biegnie środkiem szosy, a za nim 
jeden z myśliwych na rowerze 
z dwururką pod pachą. Strzał jest 
prawie niemożliwy, bo jazda nie 
pozwala na precyzyjne celowanie, 
z drugiej zaś strony poczucie my- 
śliwskiej pasji nakazuje działanie. 
Jest to jedna ze scen filmu, przy 
której bolą boki ze śmiechu. 

„Święto przebiśniegów” jestfil- 
mem wybitnym. Ale... „„Postrzyży- 
ny'' nie cieszyły się powodzeniem 
w Polsce, choć były niewątpliwie 
łatwiejsze w odbiorze i lżejsze 
w treści od „Pociągów pod spe- 
cjalnym nadzorem”. 

Tymczasem „Święto przebiś- 
niegów” to film niepodobny do 
tamtych. To impresja złożona z 
wielu obrazów przedstawiających 
zdeformowaną rzeczywistość, za- 
skakujących swoimi zakońcże- 
niami i swoistymi blackoutami. 
Początkowo wydaje się, że po- 
szczególne części nie są ze sobą 


powiązane, dopiero później do- 
strzega się, że to oderwanie po- 
zorne, a każdy najdrobniejszy 
szczegół ma głębokie uzasadnie- 
nie w późniejszej akcji. „Święto 
przebiśniegów” to dzieło w pełni 
hrabalowskie w stylistyce i poety- 
ce. Bohaterami są, jak to u Hraba- 
la, ludzie „inni”, niezwyczajni 
chociaż zwykli, rodem z peryferii, 
tragikomiczni w swej osobliwej 
egzystencji, przez których prze- 
mawia życiowa prawda. Krytyka 
literacka wiąże twórczość Hraba- 
la z tradycją plebejską, przede 
wszystkim z Haśkiem i jego słyn- 
nym plebejskim bohaterem 
Szwejkiem. A surrealistyczne ten- 
dencje plasują pisarza w kręgu 
nurtu literatury dwudziestolecia, 
pełnej tradycji i pierwiastków ro- 
mantycznych. Te wszystkie cechy 
predestynują pisarza do roli sa- 
morodnego scenarzysty, albo- 
wiem obrazowe widzenie świata 
jest jakby z góry zarezerwowane 
dla filmu. 

Więcej piszę o Hrabalu niż 
o Menzlu, ale u podstaw filmów 
Menzla jest pisarz Hrabal. Czyli 
chodzi o istotny związek między 
literaturą a filmem, także o udaną 
symbiozę między dwoma artysta- 
mi dwóch różnych dziedzin sztuki. 


ELŻBIETA 
PROTAKIEWICZ 


Slavnosti sneżenek, reż. Jifi Menzel, CSRS 
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MARZENA 


For. R. Pajchel 


Krzysztof Krzak z Buska-Zdroju wyli- 
czył, „Portreci Leszka 
Teleszyńskiego (nr 16) nie wymieniliś- 
my pięciu filmów, aw „Portrecie” Ireny 
Karel — aż dziesięciu! Racja, ale nasze 
sylwetki nie dają pełnej filmografii, 
często zbyt obfitej, żeby ją zmieścić na 
jednej” kolumnie. Wybieramy tytuły, 
naszym zdaniem, znaczące — nato- 
miast po encyklopedyczne dane ode- 
słać trzeba Czytelników do „Filmowe- 
go Serwisu Prasowego”. Ji 
cjalistyczne i niezmiernie pożyt. 
pismo, prawdziwa kopalnia informacji! 


skiej. Jest piękna, kobieca, pri 

mieniejąca ciepłem. Ten do: 
stereotypowy wizerunek żony i matki- 
Polki oddanej tym, których kocha, Ma- 
rzena Trybała ożywiła nad podziw 
udatnie, tworząc kreację urokliwąi za- 
padającą w pamięć, mimo konkuren- 
cji innych, występujących w „Widzia- 
dle” pięknych pań. Kamera wspaniale 
prezentuje oryginalną urodę aktorki, 
Co zresztą potwierdzają inne jej filmy. 


glądamy ją w „„Widziadle” Marka 
0 Nowickiego w roli Oli Strumień- 


Marzena Trybała urodziła się 
16.X,1950 roku w Krakowie, w swym 
rodzinnym mieście ukończyła też stu- 
dia aktorskie w PWST. Po raz pierwszy 
przed kamerą stanęła już w czasie 
studiów; w 1971 roku zagrała małą 
rolę w telewizyjnym filmie „Dekame- 
ron 40 czyli cudowne przytrafienie 
pewnego nieboszczyka” * następnie 
w serialu i filmie kinowym „Podróż za 


W „Widziadie” Marka Nowickiego 


„Roman i Magda” Sytwestra Chę- 
cińskiego 


jeden uśmiech” wreszcie w filmie 
„150 na godzinę”. W rok później oglą- 
daliśmy ją w serialu i filmie „Koper- 
nik”, wtedy też otrzymała dyplom ak- 
torski. Po studiach została zaangażo- 
wana do Teatru Polskiego w Poznaniu 
i na 6 lat opuściła Kraków. W tym 
czasie wystąpiła w fantastyczno-rea- 
listycznym „śląskim” filmie Tadeusza 
Kijańskiego „Okrągły tydzień”. Zagra- 
ła tam dwie role: w planie realistycz- 
nym była  barmanką  Helenką, 
a w snach — tajemniczą i piękną Cy- 
ganką. W 1978 roku Marzena Trybała 
wróciła do Krakowa, występowała na 
scenie Teatru im. Juliusza Słowackie- 
go, a także w kabaretach „Jama Mi 
chalikowa” i „Piwnica pod Bara- 
nami". 

Pierwszą znaczącą rolę kino zapro- 
ponowało jej w roku powrotu do Kra- 
kowa: była to Magda w „Romanie 
i Magdzie” Sylwestra Chęcińskiego. 
Stworzyła tam dramatyczny portret 
kobiety rozgoryczonej pustką swego 
życia, podejmującej kontrowersyjną 
i tragiczną w skutkach walkę o uczu- 
cia i zainteresowanie męża. Rola ta 
miała przełomowe znaczenie w jej ka- 
rierze, potwierdziła talent i indywidu- 
alność aktorki. W 1979 roku Marzena 
Trybała wystąpiła w telewizyjnym se- 
rialu Sylwestra Szyszki „W słońcu 
i w deszczu”, w dwa lata później 
w „Czwartkach ubogich'' (grała sios- 
trę Daglezję). W 1982 roku zmieniła 
teatr, obecnie należy do zespołu war- 
szawskiego Teatru Narodowego, 
gdzie była m.in. Rachelą w „Weselu” 
Wyspiańskiego. 

Dwa ostatnie lata znów upłynęły 
pod znakiem kina: na ekranach jest 
już „Widziadło” (1983), a na premierę 
czekają trzy filmy z jej udziałem: fabu- 
laryzowana biografia Księcia Poetów 
Młodej Polski, Kazimierza Przerwy 
Tetmajera „Przeznaczenie'' oraz tele- 
wizyjne: „Wir” — film na motywach 
opowiadań Luigiego —Pirandella 
i „Psychoterapi. —_ współczesny 
traktat o granicach ingerencji w in- 
tymne życie drugiego człowieka. 

Do Marzeny Trybały można pisać 
pod adresem: Teatr Narodowy, Plac 
| eatralny 3, 00-077 Warszawa. 


W filmie „Czwartki ubogich” Sylwestra 
Szyszki 


„FILM”. Magazyn ilustrowany. Puławska 61, 02-595 Warszawa, 
Roman Wionczek, Wojciech Żukrowski. REDAGUJE ZESPÓŁ: 


opłacają prenumeratę w urzędach pocztowych i u listonoszy; 3. Mieszkańcy miast będących siedzibami Oddziałów RSW „„Prasa-l 


W KINACH 
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NIE BYŁO SŁOŃCA 
TEJ WIOSNY 


POLSKA, 1983 


Reżyseria: JULIUSZ JANICKI. Scenariusz na podstawie 
powieści Jerzego Ofierskiego: Jerzy Ofierski i Juliusz Ja- 
nicki. Zdjęcia: Jerzy Gościk. Muzyka: Janusz Hajdun. Sce- 
nografia: Andrzej Przedworski. Kierownictwo produkcji: 
Michał Szczerbic. Wykonawcy: Ernestyna Winnicka (Cha- 
ja), Marian Kozłowski (Piotr), Krystyna Wachelko-Zaleska 
(Monika), Janina Nowicka i Juliusz Lubicz-Lisowski (rodzi- 
ce Piotra), Paweł Nowisz (sołtys), Henryk Bista (Mazurek), 
Jerzy Nowak (Josek), Bogusław Sochnacki (Kramarz), Zbi- 
gniew Bielski (jego szwagier), Maria Czubasiewicz (Bron- 
ka), Stanisław Zatłoka (dowódca oddziału partyzanckiego), 
Marian Rułka (.„.Czarny”), Zdzisław Kuźniar (Wiśniewski), 
Jerzy Trela (ksiądz) i inni. Produkcja: PRF „Zespoły Filmo- 
we” — Zespół „Zodiak”. Barwny. Dozwolony od 18 lat. Czas 


wyświetlania: 92 min. 


Jeden z nielicznych filmów polskiej kinematografii 
przedstawiający codzienne życie wsi polskiej w 
okupacji. Na tym tle gwałtowna, tragiczna historia miłości 
młodego chłopa do ukrywanej Żydówki. 


ZSRR, 1982 


KSIĘŻNICZKA. 
W OŚLEJ SKÓRZE 


Reżyseria: NADIEŻDA KOSZEWIEROWA. Scenariusz na 
motywach baśni Charlesa Perrault: Michaił Wolpin. Zdję- 
cia: Eduard Rozowski. Muzyka: Mojsiej Wajnberg. Sceno- 
grafia: Marina Azizian i Władimir Kostin. Wykonawcy: Wła- 
dimir Etusz (król Gaston), Świetłana Niemolajewa (królowa 
Żorżeta), Wiera Nowikowa (księżniczka Tereza), Aleksan- 
der Galibin (książę Jacques), Tatiana Peltcer (Zła Wróżka 
Grawidana), Zinowij Gerdt (poeta Aurevoir), Walentina Pa- 
nina (Dobra Wróżka Riada), Nikołaj Karaczencow (rozbój- 
nik Burbo), Ludmiła Makarowa (pani Burbo), Siergiej 
Parszyn (Rudy), Boris Arakiełow (żandarm), Aleksander 
Domaszow (wesołek), Siergiej Filippow (dworzanin), Mari- 
na Barabanowa (niewidoma staruszka) i inni. Produkcja: 
Lenfilm. Barwny, szerokoekranowy. Opracowany w pol- 
skiej wersji językowej (reżyser dubbingu Maria Piotrow- 
ska). Bez ograniczenia wieku. Czas wyświetlania: 78 min. 
Tytuł oryginalny: „Oslinaja szkura”. 


Dedykowana najmłodszym wersja znanej baśni Per- 
rault będącej zakamuflowaną wizją miłości kazirodczej 


(tak ujmował ją francuski film z Catherine Deneuve i Jea- 
nem Marais), tym razem utrzymana w formie wesołej 
zabawy w fantastycznym świecie wróżek, królewskich 
dworów i magicznych rekwizytów, dzięki którym wszystko 


ukochanego. 


ich 


staje się możliwe. Przeznaczona przez ojca na żonę 
bogatego starca, piękna księżniczka Tereza odnajduje 


Pomagamy 
sobie 


Andrzej Litwin (ul. Zawadzkiego 8 D/4, 
44-223 Szczygłowice) poszukuje numerów 
8, 22, 23, 25, 28, 38 i 52 „Filmu” z 1983 r. 


Małgorzata Mazur (ul. Lipowa 24, 22-100 
Chełm) poszukuje „Filmu” z lat 1973 (nr 
27), 1976 (2, 6-8, 11, 12, 14, 19, 24, 26,29,35, 
49, 51), 1978 (7, 14, 15, 17, 28, 29), 1979 (23), 
1980 (30), 1981 (9, 47, 50). 1982 (1, 3), 1983 
(13, 16, 18, 22, 26, 45); odstąpi „Film”' z lat 
1975 (8, 23, 24, 26, 30, 34, 36, 38), 1977 (1-3, 
19-25, 27—31, 33-36, 38-52), 1980 (25), 1981 
(3, 33, 38), 1982 (4-6, 17, 21), 1983 (17, 23, 
25, 27, 28, 35, 36, 42-44, 48), 1984 (6). 


w urzędach pocztowych nadawczo-oddawczych właści 


oddziału RSW „Prasa-Książka-Ruch”, PRENUMERATĘ ZE ZLECENIEM WYSYŁKI ZA 
Towarowa 28, 00-69 Warszawa, konto NBP XV Oddział w Warszawie Nr 1153201045 
9 50% dla zleceniodawców indywidualnych i o 100% dla i 
następnego oraz cały rok następny; 2. Do dnia 1-go każdego miesiąca poprzedzającego okres prenumeraty w roku 
prowadzi Centrala Kolportażu Prasy i Wydawnictw RSW „Prasa-Książka-Ruch”, Towarowa 28, 00-869 Warszawa, 


Ruch”, Okopowa 58/72 01-042 Warszawa. 


ZDJĘCIA: T. Mandziewski, M. Michalewicz, R. Pajchel, S. Sumik, Cinó Revue, 
Romania Film, Sowietskij Ekran, Stern, Wildwood Enterprises, arch. 


ściwych dla miejsca zamieszkania prenumeratora. Wpłaty dokonują używając „bl 

GRANICĘ przyjmuje RSW „Prasa-Książka- 
-139-11. Prenumerata ze zieceniem wysyłki 
instytucji i zakładów pracy; TERMINY PRZYJMOWANIA PRENUMEI! 


Katarzyna Wąsik (ul. Mickiewicza 1/2, 
21-040 Świdnik k. Lublina) poszukuje nu- 
merów 26, 27, 37, 40 i 49 „Filmu” z 1983 r. 

Piotr Nowacki (ul. Włodarczaka 15/8, 
64-100 Leszno) poszukuje nr 23 „Filmu” 
2 1983 r. 

Wiktoria Skiba (Os. Na Lotnisku 8/32, 
31-802 Kraków) odstąpi oprawione roczni- 
ki „Filmu” z lat 1951, 1965, 1969, 1971, 
1973-76, nieoprawione z lat 1977-78, 1979. 
(bez31 i 39), 1980 (bez 22) oraz numery 1-6 
i8 z 1981r. 

Agnieszka Kordowiak (ul. Wysoka 14 m. 
32, 97-300 Piotrków Tryb.) poszukuje nu- 
merów 7, 9 i 18 „Filmu” z 1982 r., w zamian 
odstąpi 6 z 1982 r., 26, 29, 30, 37, 41,42 144 
2 1983 r. oraz 2 16 zbr. 

Antoni Hałdziński (ul. Odległa 7/32, 
33-104 Tarnów) odstąpi „Film” z lat 1979 


Filmecho, Filmove Studio Barrandov, Lenfilm, Paramount, 
Numer przekazano do drukarni 11.V.1984. Zam. 692. T-2. 


(bez numerów 1, 8, 16, 28-30, 47, 49, 50) 
1980 (bez 1, 9, 14, 25-32, 35), 1981 (bez.1,2, 
6, 8, 22-35, 37, 39, 41) 1982 (nr 23), 1983 
(9-19). 


Joanna Kursa (Al. Tysiąclecia 38/4, 
34-400 Nowy Targ) poszukuje numerów 
14, 9, 11, 12, 23, 28, 42 „Filmu” z 1983 r. 
odstąpi 27 i 35. 


Robert Kaczmarski (ul. Turkienicza 7/48, 
35-010 Rzeszów) poszukuje numerów 2, 3, 
15, 16, 18, 19 i 26 „Filmu” z 1982 r. oraz 24 
135 z 1983, odstąpi 28, 32, 36, 392 1982 oraz 
6-9, 11, 12, 15-18, 20, 21, 48 i 52 z 1983 r. 


Tomasz Jasiński (ul. Szpitalna 2/3, 
86-300 Grudziądz) poszukuje numerów 3, 
4, 5 i 9 „Filmu” z br.; odstąpi 9, 11, 12, 
14-16, 19, 20, 22, 25, 27, 29, 30, 32-36, 
39-46, 49 i 50 z 1983 r. oraz 6 z br. 


Książka-Ruch” i na terenach wiejskich 


Książka-Ruch” opłacają prenumeratę wyłącznie 
lankietu wpłaty' 
-Ruch", Centrala Kolportażu Prasy i Wydawnictw ul. 
pocztą zwykłą jest droższa od prenumeraty krajowej 
RATY: 1. Do dnia 10 listopada na I kwartał, I półrocze roku 
bieżącym. SPRZEDAŻ EGZEMPLARZY ZDEZAKTUALIZOWANYCH 
tel. 20-12-71. DRUK: Zakłady Wkięsłodrukowe RSW „Prasa-Książka- 


rachunek bankowy miejscowego 


P.D.F., Poltel, P.R.F. „Zespoły Filmowe”, R.A.I., 
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FAKTY 


Steven Spielberg podjął się znowu roli 
producenta przy filmie „Car Pool”, któ- 
1y reżyseruje Brian De Palma. Ma to być 
historia kryminalna w stylu „Okna na 
podwórze” Hitchcocka. 


* 


Dustin Hoffman objął rolę główną 
w sztuce Arthura Millera „Śmierć komi- 
wojażera'" wznowionej w Nowym Jorku 
po rąz trzeci od prapremiery w 1969 r. 


* 


Po wielkim triumfie paryskiego przex 
stawienia „Człowieka imieniem Jezu: 
Robert Hossein zamierza w przyszłym 
roku wystawić w Pałacu Sportu w Pary- 
żu „Most na rzece Kwai”, Tak więc 
temat głośnego filmu stanie się inspira- 
cją dla pełnego rozmachu przedsta- 
wienia. 


* 


Franco Rossi rozpoczął realizację kosz- 
townego serialu TV „Quo vadis?" we- 
dług powieści Henryka Sienkiewicza 
Rolę Nerona graKlaus Maria Brandauer 
(„Mefisto”'). przewoduje się 45 aktorów 
w dużych rolach i 180 w drugoplano- 
wych. 


* 


Michael Douglas, którego znamy z nie- 
samowitego filmu „Coma”, występuje 
wraz z Kathleen Turner (oboje na zdję- 
ciu) w im. widowisku 

wkamieniu”. Jest to film zcyklu przygo- 
dowego, cieszącego się wzmożoną po- 
pularnością dzięki powodzeniu „Po- 
szukiwaczy zaginionej arki”. 


Fot. Cinb Revue 


APN dla „Filmu”' 


Igor Kostolewski 


Ten młody aktor Teatru im. Majakow- 
skiego w Moskwie cieszy się dużą po- 
pularnością. Widzowie lubią jego inteli- 
gentny — jak to określa krytyka -styl gry, 
z zainteresowaniem oczekują nowych 
kreacji. Ale zdobycie takiej pozycji wca- 
le nie było łatwe. Pierwsze dwa lata 
studiów w instytucie teatralnym (GITIS) 
w Moskwie, gdzie znalazł się, ku zasko- 
czeniu swych najbliższych, porzucając 
szkołę budowlanych, należały do zde- 
cydowanie nieudanych. Początkujący 
kandydat na aktora nie mógł sobie po- 
radzić ze skrępowaniem, miał trudności 
w słowie i w ruchu. Dzisiaj wspomina: 
„„Tylko kierownik naszego wydziału, wy- 
bitny reżyser Andriej Gonczarow, wie- 
rzył, że w końcu będzie ze mnie aktor. 
Żeby go nie zawieść musiałem być 
uparty i pracować do siódmych potów". 

Ale cel swój osiągnął. Pierwsze role 
w spektaklach scenicznych, epizod 
w filmie „Tak tu cicho © zmierzchu” 
(1972) Stanisława Rostockiego, wresz- 
cie rozgłos: rola dekabrysty Iwana An- 
nienkowa w kostiumowym dramacie 

„Gwiazda zwodniczego szczęścia” 
(1975). Jego partnerką na ekranie była 
polska aktorka — Ewa Szykulska. Od tej 
pory występuje w filmach różnych ga- 
tunkowo, zawsze wnosząc na ekran 
energię młodości, miłość i urodę. Był 
aktywistą młodzieżowym w serialu „„lto 


Fot, Sovexportfilm 


wszystko o nim'* (1978) według powieś- 
ciWila Lipatowa, grał w ekranizacji Tur- 
gieniewa — „Asia” (1978). Niedawno wi- 
dzieliśmy gów głośnym „Teheranie 43' 
(1980), widzowie radzieccy oglądali go 
także w komedii „Garaż”, Kostolewski 
mówi: „Aktor musi grać odmienne role, 
aby nie popaść w stereotyp, szukać dla 
siebie zawsze czegoś nowego” 

Dotychczasowy dorobek Igora Kos- 
tolewskiego obejmuje dwadzieścia ról 
zagranych na ekranie i w teatrze. A to 
dopiero początek drogi 


PREMIERY 


Neandertalczyk 
uczłowieczony 


Okazuje się, że zainteresowanie na- 
szymi prehistorycznymi przodkami nie 
wygasło wcale po „Walce o ogień". 


John Lone i Timothy Hutton Fot. Newsweek 


Australijski reżyser Fred Schepisi zrea- 
lizował film, który bije rekordy powo- 
dzenia: „Lodowy człowiek" (Iceman). 
Jego bohaterem jest neandertalczyk 
sprzed 40 tysięcy lat, cudownie odmro- 
żony przez naukowców, którzy odna- 
leżli go uśpionego w lodach Arktyki. 
Neandertalczyk czuje się dobrze i otrzy- 
muje od naukowców imię Charlie. Jest 
dzieckiem natury. nie skażonym cywili- 
zacją — a więc obiektem obserwacji, 
której jednak nie zamierza się biernie 
poddawać, Rolę tę graEuroazjata, John 
Lone. Recenzent „Newsweeku” stwier- 
dza: Nie jest bynajmniej wcieleniem 
sentymentalnej idei człowieka pier- 
wotnego, ale charakterem. Aktor podjął 
duże ryzyko i wygrał. Śmiejemy się wraz 
z Charliem, nie z niego. Jego głos jest 
.pomrukiem o zaskakującej ekspresyw- 
ności. Największa przyjemność w tym 
filmie polega na obserwacji, jak pełen 
wyobraźni aktor odkrywa ludzkie emo- 
cje: strach, zmęczenie, ciekawość, za- 
interesowanie, poczucie humoru. 


PROBLEMY 


Chmury 
nad kinem RFN 


Zachodnioniemiecki minister spraw 
wewnętrznych, Friedrich Zimmermann 
wydał wojnę niekomercyjnemu kinu 
autorskiemu. Pisze o tym Henri de 
Bresson w „Le Monde". 

Zimmermann oskarża to ambitne ki- 
no, że nie liczy się z upodobaniami 
publiczności, a w dodatku stara się 
przemycać idee wrogie poglądom mini- 
stra. Obecnie zastępca Franza Josefa 
Straussa w bawarskiej CSU będzie wy- 
posażony w pelnomocnictwa ścisłej 
kontroli nad funduszom pięciu milio- 
nów marek  zachodnioniemieckich, 
przyznawanych corocznie przez minis- 
terstwo dla awangardowego kina. Takie 
nowe zarządzenia opublikowano napo- 
czątku marca w Bonn. 

"Wywołało to wielkie poruszenie 
w, środowisku filmowym, zwłaszcza 
wśród młodych reżyserów. Po_ raz 
pierwszy od długiego czasu kinemato- 
grafia stała się przedmiotem debaty 
w Bundestagu. Zażądała tego partiaso- 
cjaldemokratyczna i partia zielonych. 
„Dzięki mnie film stał się bardziej inte- 
resujący” - ironizuje Zimmermann. 

Czy rzeczywiście trzeba wziąć w kar- 
by kino _zachodnioniemieckie, które 
w.ostatnim dwudziestoleciu wydało ca- 
łą plejadę reżyserów. tak głośnych, jak 
Rainer Werner Fassbinder i Volker 
Schlóndorff? Przecież rynek w RFN 
zdominowany jest przez film amerykań- 
ski. A jednak... Dyrektywy ministerstwa 
spraw wewnętrznych mają pomóc 
w tym, „aby.kino o wysokich wartoś- 
ciach artystycznych było również atrak- 


Amerykańska dominacja? Fot. Filmecho 
cyjne dla szerokiej widowni”, a także 
„aby stało się bardziej profesjonalne 
i oparte na solidniejszych podstawach 
ekonomicznych” 

Brzmi to dość przekonująco. chociaż 
nie bardzo wiadomo, dlaczego kinema- 
togralia miałaby być przedmiotem 
szczególnej troski resortu spraw 
wewnętrznych. Ale inicjatywy ministra 
Zimmermanna mają zupełnie inne in- 
tencje od tych, które można by było 
wyczytać. Otóż Zimmermannwielokrot- 
nie już interweniował, jeżeli treść fil- 
mów wydawała mu się podejrzana. | tak 
eksperymentalnemu dokumentowi RU- 
digera Neumanna „Meridian oder The- 
ater vor dem Regen” („Południk albo 
teatr przed deszczem”) cofnięto ostat- 
nią ratę subwencji, ponieważ w jego 
tytule i prologu zawarta została krytyka 
militarnej polityki amerykańskiego pre- 
zydenta Ronalda Reagana. Podobnie 
Zimmermann zakwestionował przyzna- 
nie przez komisję funduszy na realiza- 
cję dokumentu o Wietnamie po zakoń- 
czeniu wojny i na film „Die Verfiihrung" 
(Uwiedzenie) Elfi Mikest o lesbijkach. 

Przewodniczący komisji kulturalnej 
parlamentarnej grupy socjaldemokra- 
tów, Freimat Duve oskarżył w Bundes- 
tagu ministra Zimmermanna o chęć 
wprowadzenia „„cenzury” przypomina- 
jącej „ponure czasy” dla kultury filmo- 
wej. Nawet liberałowie, chociaż należą 
do rządowej koalicji, nie szczędzili słów 
krytyki. Liberalny poseł, Gerhart Baum 
zakwestionował liczby podane przez 
Zimmermanna, mające świadczyć 
o spadku popularności kina zachodnio- 
niemieckiego. Wyraził opinię, że pańs- 
two nie powinno wtrącać się do życia 
kulturalnego i winno respektować plu- 
ralizm artystycznych wypowiedzi 


SPOTKANIA 


Nowa twarz 
Farrah 


Minęło osiem lat od sukcesu „Anioł- 


ków Charliego”. Czysto rozrywkowy se- 


| rial telewizyjny przyniósł sławę kilku 


młodym aktorkom - ale sławę jednego 


|| sezonu. Niektóre zniknęły potem z ma- 


łego ekranu, inne z trudem walczą o za- 
chowanie miejsca, najbardziej ambitne 
próbują ze zmiennym szczęściem karie- 
ty w kinie. Najpopularniejsza była nie- 
wątpliwie Farrah Fawcett olśniewająca 
uśmiechem i grzywą jasnych włosów. 
najwcześniej też spróbowała uwolnić 
się od wizerunku narzuconego przez 
konwencję „Aniołków Charliego”. Ale 
trzy kolejne filmy, z których na naszych 
ekranach widzieliśmy fantastyczne wi- 
dowisko „Saturn 3”, spotkały się z nie- 
powodzeniem. Farrah zaczęła reklamo- 
wać szampon do włosów, przez jakiś 
czas występowała w roli kobiety intere- 
su. | oto.przed dwoma laty — niespo- 
dzianka. Zmieniona zewnętrznie, po- 
zbawiona telewizyjnego blasku wystą- 
pila na małej scenie teatralnej tworząc 
dramatyczną kreację w sztuce „Extre- 
mities”. To był sukces. — Zrozumiałam, 
że zaczynam nową karierę. Nareszcie 
zaczęto traktować mnie poważnie. Po- 
czułam, że ludzie mojego zawodu za- 
czynają mieć do mnie zaufanie. Powoli 
przestano interesować się moim życiem 
prywatnym. Teraz pisze się o mnie jako 
0 aktorce, nie sensacji z rubryki skan- 
dali 

Potwierdzeniem tych słów zdaje się 
być nowa rola Farrah. Gra ją u boku 
Sama Elliotta w telewizyjnym filmie 
„Żądło czerwonego światła”, filmie. 
który jest rekonstrukcją autentycznej 
sprawy kryminalnej. Gładko uczesana, 
poważna, w niczym nie przypomina ro- 
ześmianego „aniołka”. | przygotowuje 
się do następnej roli. Będzie to drama- 
tyczny film „Płonące łoże”, studium 
zazdrości — wyzwanie dla aktorki uwa- 
żanej dotychczas tylko za piękną ozdo- 
bę ekranu. 


Sam Elliott i Farrah Fawcett Fot. Cinó Revue 


